UNIVERSITATEA NAŢIONALĂ DE ARTA TEATRALĂ ŞI CINEMATOGRAFICĂ „ION LUCA CARAGIALE” BUCUREŞTI Program de Master „Estetica Filmului şi a Publicităţii Audiovizuale” LUCRARE DE DISERTAŢIE METODA DE PERSPECTIVA INVERSĂ, CA UN INSTRUMENT METODOLOGIC PENTRU EXPLICAREA UNOR FILME Coordonator: Prof Univ Dr Cristina Nichituş Masterand: Aleksandar Zikov https://neculaifantanaru com/en/the-sight-of-an-old-man-seeking-its-revelation html Bucureşti - februarie - Cuprins Cuprins / Prefaţă / Introducere / A Scurt Istoric al Perspectivei / Antichitate / Egypt / Grecia / Roma / Perioada migraţionistă / Renaşterea / Începuturi, Giotto / Invenţii legate de fenomenul cinematografic / Înflorirea şi unitatea perspectivală, Leonardo / Concluzie / B Perspectiva inversă / C Scurta istorie a filmului şi a montajului / D Metoda de perspectiva inversă / E Concluzie / Bibliografie / Filmografie / Ilustraţii / Prefaţă De când ştiu de mine, încă din copilărie, din momentul când singur puteam să citesc şi să pornesc după secretele universumului ce tocmai începuse a se destăinui, am fost atras de misterele lui, misterele creaţiei, misterele existenţei şi misterele morţii, astfel ca în scurt timp să cadă în măna mea cartea „Cele mai mari mistere ale lumii” Această a fost o carte în care se vorbea despre ciclopi, oameni uriaşi, fenomene supranaturale, magie, extratereştri, fenomene parapsihologice, fenomenul telepatiei, fenomene astrologice etc Dar nici una din acestea nu îmi dădea răspuns întrebărilor mele: - Cum am venit pe această lume? Care este scopul vieţii mele? Ce se va petrece cu mine după moarte? În şcoală generală pe lăngă litere şi mate învăţam fizică, chimie, biologie etc care dădeau anumite explicări despre caracterul naturii în care trăim, procesele ei, explicau materia, dar nici una nu dădea răspuns la întrebarea „de ce?” Ştiinţe care dacă mă gândesc mai bine erau întemeiate pe teoria lui Darwin şi n-au făcut decât să mă întreb şi mai mult despre lume ce e cu ea şi care este scopul existenţei mele în ea Aşadar prima cunoaştere care s-a sintetizat în mintea mea atunci a fost că omul a evoluat din maimuţă care a evoluat din amebă care a evoluat dintr-un praf cosmic care în urma lui a devenit din altceva, şi nu avea început dar nici sfărşit Astfel s-a creat frică din neştiinţă şi necunoscutul care a fost prezent încă din cea mai mică vărsta Coşmaruri, fiare, frici, dar şi vise frumoase, bucurie copilărească şi elan au fost elementele care au lăsat cea mai puternică impresie în viaţă Cum creşteam viaţă făcea presiune, evenimente şi întămplări care luptau şi concurau cu propriile dorinţe, intenţii, pasiuni, responsabilităţi, obligaţii, dar întrebările nu au încetat să apară Poate au fost pe moment suprimate, lăsate pentru mai tărziu, căutau de mine să mă maturizez ca să pot să-i înţeleg, dar ştiam că universul este infinit de mare Odată obţinând anumite informaţii de viaţă, mai bine zis o experienţă, am simţit că nu pot să mă înstrăinez de viaţă cotidiană oricât aş fi vrut eu sau nu, tot ce este în jurul meu căuta atenţie fără concurenţă Aşadar la vărsta de ani am întălnit ştiinţele logicii şi filosofiei Aceste două materii au prins atenţia mea, încercau să se ocupe de întrebările pe care mi-le puneam încă din copilarie, dar cu căt mai mult cercetam cuatând, mai multe întrebări noi apăreau, şi asta nu înceta, iar viaţa deja dădea lovituri serioase supravieţuirii şi a existenţei, paralel cu întrebările mele despre existenţa în general se ciocneau cu întrebările de supravieţuire personală care nu a fost destul de clară dar natura lucrurilor impunea această situaţie N-am să intru în detaliile vieţii mele personale dar ceea ce vreau să extrag din ea este motivul care a jucat un rol principal în luarea deciziei primare legată de tema pe care am ales-o pentru studiere Cum criza mondială survenea aşadar apăruse şi criza de identitate, pentru mine au fost atât de mari încăt nu mă lăsau să stau la un loc şi să aştept să mă sugrume mai ales că răspunsul întrebărilor mele nu l-am găsit, aşadar am plecat din ţara mea natală şi am făcut încercare singur să mă înfrunt cu realitatea, să confirm propria maturizare De fapt am fugit de realitate pentru că nu am avut răspuns Între timp în viaţă mea apare icoană „Răstignirea lui Isus” ca un „leitmotif” şi ocupa principalul loc în evoluţia mea M-am găsit la intersecţia vieţii, întrebările au fost grele, pentru că singur trebuia să răspund la ele, părinţii mei nu îmi dădeau un răspuns care mar fi satisfăcut cu vreo decizie logică sau înţeleaptă, iar greutăţile dispăreau cu rugăciunea „Doamne miluieşte mă”, fără ca cineva să-mi transmită sau să mă înveţe la aşa ceva sau să fi găsit în vreo carte, a apărut pur şi simplu Să mă apuc de lucru sau să lucrez? Puteam să fac ambele, lucrând nu am găsit răspunsuri, munca mă ţinea la un loc şi nu dădea timp de găndire şi discusii Am decis să continui studiile Am plecat în Romănia şi un an am învăţat din nou litere, mate, fizică, chimie etc , ştiinţe ce se refereau numai la materie, dar eu căutam ceva frumos, care să aibă puţin de toate Şi când am auzit cuvântul multimedia m-a atras termenul acesta care însemna îmbinarea mai multor medii şi în acelaşi timp legătura cu toate artele şi ştiinţele Am aflat că e vorba de tehnică şi arta care întruneşte toate artele întrună, arta filmului, a şaptea artă Filmul avea caracter similar cu acela al meu Vroia să afle tot, să vadă tot, să audă tot, să ştie tot, şi chiar ceea ce este invizibil şi necunoscut Reprezenta singurul medium care atingea eficient de propriile mele emoţii şi simţuri Meşteşug, ştiinţă, artă, religie Arta vieţii Miraculoasă legătura dintre cunoştinţe şi expresii confirmau starea de spirit însetat de cunoaştere şi exprimare În istoria cinematografiei au fost conţinute majoritatea teoriilor, filosofiilor, religiilor, meşteşugurilor, tehnici şi practici, adevăruri şi minciuni, iluziii şi magii Învăţând limbajul cinematografic am fost încurajat să aflu mai multe despre artă, literatura, arta plastică, muzică, teatrul, ascetismul, misticismul, filosofiei şi religiei Paralel cu filmul orbitau precum planete artele şi ştiinţele, teologia şi filosofia A fost aşa de colorat încăt ţineam pensula cu culorile în măini în faţa pănzei albe pe şevalet dar nu ştiam de unde să încep Începutul l-am găsit în imediată apropiere, realismul şi creştinismul Toate explicaţiile trăgeau spre ele însele doar una se referea la mine ca subiect şi ca obiect Perspectiva inversă P A Florenski a dat explicaţie ceea mai apropiată de felul cum gândesc, de felul cum privesc de modul cum percep Ceva invers, pe dos, dar totuşi corect, aproape de corespunzător El a explicat foarte clar metoda, prisma prin care percepem realitatea Îtruchiparea realităţii Cum parcurgeam răndurile de explicaţii despre perspectivă inversă deveneam din ce în ce mai interesat Obţineam cunoştinţe despre mărimea adevărului, despre eternitatea şi despre Dumnezeu Începuse a se construi structura despre felul cum gândesc, cum privesc, cum raţionalizez realitatea, structura pe care mai bine se încadrau propriile mele atitudini despre viaţă, am început să înţeleg imaginile marilor maeştri pictori, caracterul imaginii despre singurul creator precum una inexplicabilă şi de negrăit, înţeleaptă şi atotcuprinzătoare Văzând filmele lui Tarkovski această imagine devenea şi mai vie, dar nu despre imaginea omului ca o înfăţişare ci metafizica lui, răspunsul la întrebările de tipul: Cum este realitatea şi din ce natură e ea? Există Dumnezeu? Unde este locul omului în univers? Întrebări care necesitau explicaţie despre natura lumii, creaţiei, esenţialităţii, adevăr şi realitate Această căutare interioară şi exterioară evoluase în căutarea de bine ce transfigurase în căutarea frumosului Astfel am ajuns la întrebarea: Poate metoda de perspectivă inversă să reprezinte o metodă pentru analiza filmului? Introducere Încerc să dau o idee despre o posibilă metodă de explicare (interpretare sau tălmăcire) a filmului prin principiul perspectivei inverse Perspectiva inversă sau răsturnată, perspectiva denaturată sau falsă este denumirea generală folosită pentru procedeele folosite în iconografia rusească din secolele XIV – XVI ca fiind o posibilă schemă ce corespunde unei interpretări despre lume legată de percepere şi înţelegere a vieţii, o ortografie de tip special cu stil specific legată de viziunea asupra lumii, imaginea lumii văzută prin prisma perspectivei – imaginea firească ce decurge din însăşi substanţa lumii, cuvântul autentic al lumii Ca să putem vorbi despre perspectiva inversă simt nevoia să fac o mica introducere legată de perspectiva Perspectiva, în contextul percepţiei vizuale, este felul în care obiectele apar ochiului bazate pe atribuţiile sale spaţiale sau dimensiuni şi poziţia relativă a ochiului relativă faţa de aceste obiecte, iar în contextul reprezentării grafice, este o metodă geometrică, un procedeu de aproximativă reprezentare unei imagini pe o suprafaţa plană aşa cum ea este văzută cu ochiul Aşadar din punct de vedere al percepţiei vizuale perspectiva se împarte în perspectiva liniară şi perspectiva aeriană iar din punct de vedere al reprezentării grafice există tipuri de perspective depinzând de punctul de fuga aşadar împărţite la perspectiva centrala sau perspectiva cu un punct de fuga, cu două, trei şi patru puncte de fugă, apoi există perspectivă curbilineară, perspectivă verticală, perspectivă paralelă, ş a m d toate reieşind din motive strict practice de aplicare a perspectivei în reprezentarea obiectelor pe o suprafaţa plană Tehnica perspectivei permite artiştilor plastici să simuleze sau să construiască aparentă tridimenzionalitate pe o suprafaţă plană sau bidimenzională Perspectiva liniară aşadar este considerată drept inovaţia majoră artei europene cu un impact extraordinar asupra culturii vizuale occidentale în perioadă dintre secolul XV şi XIX Perspectiva lineară este rigla de calcul al artistului, o tehnică antică ce a fost ulterior înlocuită cu fotografia, film şi desenele computerizate Nu vom face studiu tehnic al perspectivei dar vom continua îtntr-o o mica incursiune istorică ca să înţelegem mai îndeaproape fenomenul perspectivei Deci, aşa cum am spus, perspectivă liniară ca o tehnică şi unealtă geometrică necesară pentru construirea iluziei consistente adâncimii spaţiale pe o suprafaţă plană este inovaţia din secolul XV adusă de artiştii florentini care aveau abilităţi şi cunoştinţe matematice extraordinare însă elemente de perspectivă se găsesc mult mai devreme în perioadă antică egipteană, greacă şi romană A Scurt istoric despre perspectivă Antichitate Egipt Aşadar dacă ne apropiem de cele mai vechi picturi şi desene de artă (basoreliefurile babiloniene şi egiptene), vom observa că obiectele sunt cu mărime tipică şi caracterele hieratice în acord cu importanţa lor spirituală sau tematică iar prezenţa pluralităţii centrelor foarte frecventă şi are un caracter canonic Cele mai importante figuri sunt deseori cele mai înalte în compoziţia din motive hieratice, conducând către o perspectivă verticală şi altele grupuri de figuri şi siluete mai mici decăt principală figură, denotând astfel prin metoda această poziţia relativă a elementelor Celebrul istoric al ştiinţelor matematice, Moritz Cantor, arată că egiptenii cunoşteau deja premisele reprezentării în perspectivă şi printre altele proporţionalitatea geometrică şi avanseseră atât de mult în această privinţă, încât ştiau să aplice după cerinţă scara mărită sau micşorată „În nici un caz nu se poate vorbi despre perspectiva directă” - va spune P A Florenski şi totuşi dând o explicaţie că „există opinia conform căreia reprezentarea luptătorilor sau a cailor aflaţi în şir unul după altul, care se deplasează pe o linie perpendiculară pe direcţia mişcării, ar trebui interpretată ca început al perspectivei Ilustraţia : Plăcile Narmer care depictă unificarea celor două ţinuturi Aşa cum este cunoscut egiptenii produceau artă pentru a le servi în scopuri funcţionale Din cauza normelor rigide ce guvernau aspectul extrem de stilizat şi simbolic, arta egipteană a servit scopurilor sale politice şi religioase, cu precizie şi claritate Artiştii aderară unor forme artistice şi iconografiei urmărind un set strict de principii ce a rezistat influenţelor străine şi schimbărilor interne Aceste standarde artistce – linii simple, forme, suprafeţe plane de culori combinate cu proiecţie plană figurilor luate din profil cu umerii şi bustul răsucite cu nici o indicaţie de adâncime spaţială – crează simţul ordinii şi balanţei în interiorul compoziţiei În reprezentările lor pluritatea centrelor este foarte frecventă şi are un caracter canonic dar aici nu se poate vorbi despre prezenţă perspectivei deşi cunoşteau premisele reprezentării în perspectivă printre care şi proporţionalitatea geometrică Iar dovadă de acest lucru se poate observa nu numai prin procedeele din pictură ci şi din sculptură şi arhitectură care demonstrează extraordinară capacitate de cunoaştere şi manevrare în spaţiu Moritz Cantor face remarcă despre temeiurile religioase ale absenţei perspectivei în pictura egipteană „prin faptul geometric că pentru egiptenii suprafaţă plană pictată nu era concepută ca obiect interpus între ochiul privitor şi obiectul reprezentat şi deci liniile nu uneau punctele de intersecţie ale acestui plan cu razele îndreptate spre obiectul respectiv” Cu căt e mai mare imperiul cu atăt mai mulţi bărbaţi sunt necesari pentru a-l apăra iar puţini sunt aceia care rămân să lucreze la ferme şi să participe la cerinţele pieţii Din lipsa bărbaţilor şi a banilor imperiul egiptean a decăzut Fără întrerupere, sălbaticii din Asia atacau zidurile puternice în spatele cărora Egiptul a acumulat bogăţia întregii lumii civilizate ( Perspectivă inversă, P A Florenski p consideraţii din ordin istoric, editura humanitas , excerpţie din Moritz Cantor, Vorlesungen uber Geschichte der Mathemtik; Bd , -te Auflage, Lpz, , p ) Ilustraţia : Templul lui Karnak Grecia În timpul acesta Grecia a început să iasă din era întunecată A fost împărţită în multe mici comunităţi auto-reglementate, un model în mare măsură dictat de geografia greacă, unde fiecare insulă, vale şi deal este tăiat de vecini prin apă sau lanţ muntos Policentrarea nu mai apare în pictura ci în organizarea politică, economică şi religioasă, ce reflectă individualismul şi mica burghezia ce va tranzita într-o nouă civilizaţie În urcuşul său adoptă cantităţi semnificative de elemente culturale din orient, în artă ca şi în religie şi mitologie Arheologic, Grecia arhaică este marcată de ceramică geometrică Perspectivă nu apare în arta pură ci în ceea ce antici numeau skinografia, adică desenarea decorului teatral, ca parte din interesul de developare şi alienare a iluziei optice la înscenarea teatrală, detaliată în Poetica lui Aristotel precum „skenographia” Vitruvius îi atribuie tocmai lui Anaxagora descoperirea perspectivei care a încercat să transforme divinităţile vii, Soarele şi Luna, în pietre incandescente, iar creaţia divină să o înlocuiască cu un vârtej central, din care să reiasă astrele Şi când Eschil şi-a pus în scenă tragediile la Atena, celebrul Agatarh i-a montat decorurile, scriind apoi despre ele tratatul Comentarius; cu a căreai ocazie Anaxagora şi Democrit au simţit nevoia să lămurească ştiinţific problema în sine, adică desenarea decorurilor, relatează Vitruvius ( p Vitruvius Pollio, de architectura libri decem, VIII, pret ; Perspectivă inversă, P A Florenski consideraţii din ordin istoric, editura humanitas ) Ilustraţia : Cartea Morţilor a fost ghidul celor decedaţi în drumul său de după moarte „Problema ridicată de ei se reducea la modul cum trebuie să fie trasate liniile pe o suprafaţă plană pentru ca, acceptând un centru dat, razele pornind de la ochi către aceste linii să corespundă razelor pornite la ochiul aflat în acelaşi loc către punctele corespunzătoare ale construcţiei înseşi, în aşa fel încăt imaginea obiectului real formată pe retină, exprimându-ne în termeni moderni, să coincidă întru totul cu imaginea decorativă care reprezintă acest obiect“ Prin urmare, va spune Florenski în continuare, perspectivă nu apare în arta pură şi conform obiectivului ei iniţial, nu exprimă nicidecum percepţia vie, artistică a realităţii, ci este inventată în domeniul artei aplicate, mai precis în domeniul tehnicii teatrale care supune pictura scopurilor sale În timp ce Ptolemeu discută teoria cartografică a proiecţiei sferei pe o suprafaţă plană în Geografia sa, iar în Planisfera discută diferitele modalităţi ale proiecţiei numită stereografică şi alte probleme dificile legate de proiecţie scenografii antici aplicau perspectiva pentru decorarea scenelor iar nu mult mai tărziu vor începe să aplice acelaşi Ilustraţia : Fragment dintr-o vază pictată cu „skene” cum arăta o scenografie Ilustraţia : Reconstrucţia fragmentului din vază cunoştinţe în decorarea caselor cu scopuri pur iluzioniste Nu pot să exclud din această scurtă istorioară faptul că matematicianul Euclid undeva pe la anii î Cr demonstrează că lumina propagă în linie dreaptă, principiul fundamental pentru orice proiecţie Mai tărziu, anii e n naturalistul roman Pliniu consemnează în scrierile sale efectul aerului şi al luminii asupra argintului, Seneca descoperă fenomenul „persistenţei retiniene” iar pe la anii e n în „Optica” sa, astronomul şi fizicianul grec Ptolomeu studiază persistenţă retiniană, legile reflexiei şi cele ale refracţiei Roma Trecerea de la grecia antică la roma antică privind reprezentarea lumii prin artă sau artă aplicată o vedem prin exemplul dat de P A Florenski „epicurism superficial şi îmburghezire a „grecişorilor” - precum argintarul Dimitrie constructorul de temple zeiţei Artemida care a ridicat răscoală împotriva creştinilor din Efes, egoiştii şi eretici aşa cum sunt văzuţi în Divina comedie lui Dante a căror morminte ard în al şaselea cerc din iad, oameni mărunţi, care au pierdut calităţile geniului grec şi nu au atins niciodată cuprinderea morală a gândirii moral- Ilustraţia : Pictura murală dintr-o casă din Vitti, Pompeii politice a poporului roman În frescele elegante şi frivole din casele de la Pompei, în decoraţiile lor murale arhitecturale pe care Florenski le descoperă publicate în cercetarea minuţioasă lui M Rostovţev (peisaj arhticetural elin-roman) din care ajunge la concluzia că în parte este aplicată perspectiva directă, şi alte modalităţi de proiecţie de felul axonometriei Barocul lumii antice cu obiective pur iluzioniste străduind să înşele privitorul, care se presupunea a avea o poziţie mai mult sau mai puţin imobilă este adus în Roma încă de prin Ilustraţia : Bascotrecase, Pompeii – pictura murală secolele I şi II din Alexandria şi alte centre de cultura elina Aceste picturi pe pereţi, tavanuri sau ziduri sau pe orice suprafaţa permanentă încercau să înşele privitorul, detaliile lor fiind redate cu aşa naturaleţe şi meşteşug încăt iluzia percepută cu ochi putea fi spartă numai pipăind, iar această impresia a fost cu iscusinţă creată de către meşteri prin clarobscurul dispus în funcţie surselor de lumină din încăpere, de aceea de obicei în aceste arhitecturi veţi observa existenţa orificiilor în plafon sau ferestre Şi totuşi majoritatea sholasticilor nu acceptă că sisteme comprehensibile ale perspectivei ar fi evoluate în antichitate În antichitatea tărzie utilizarea tehnicilor perspectivale începe să decadă pănă la totală dispariţie Perioadă migraţionistă şi evul mediu Arta perioadei migraţioniste nu a avut tradiţia de încercări de prezentare a compoziţiilor cu mare număr de figuri şi arta medievală foarte tărziu va da semne de prezenţa ei deşi artiştii medievali se arată au fost conştienţi de principiile generale variind mărimea relativă a elementelor în acord cu distanţa, dar tot mai mult arta clasică a încercat să treacă peste astă din alte motive Se mai pot stabili unele paralele între arhitectura reală şi pictura arhitecturală în secolele al VI-lea, al VII-lea şi chiar X-lea şi XI-lea, dar, în continuare, în arta bizantină se Ilustraţia : Mozaic din biserică Sf Dumitru – Salonic, secolul - Ilustraţia : Icoană Coptică – Isus şi ucenicul lui, secolul - impune acel gen de „pictură de palat”, în care totul este arbitrar şi convenţional Introduc aici trei evenimente importante mai tărziu pentru fundamentele cinematografiei şi anume pe la anii e n alchimistul arab Abu Mussah Djafar Al Safi consemnează efectele luminii asupra nitratului de argint, element de bază în formularea principiul fotografiei, iar mai tărziu pe la ani fizicianul, matematicianul şi opticianul arab Ibn al Haitam dezvoltă observaţii asupra mişcării şi persistenţei retiniene Abu Ibn-Sina şi Ibn-Roşd studiază mişcările ochiului în procesul vederii Renaşterea Începuturi, Giotto Într-adevăr, nouă viziune despre lume care apare în secolul al XIV-lea în Apus este marcată şi de nouă atitudine faţă de perspectivă După cum se ştie, primele şi cele mai subtile emanaţii ale naturalismului, ale umanismului şi ale reformei pornesc de la nevinovatul „miel al Domnului” - Francisc Din Assisi, canonizat pentru a-l imuniza din simplul motiv că nu a apucat să-l ardă la timp Iar prima manifestare a franciscanismului în domeniul artei a fost pictura lui Giotto, părintele peisajului modern, care inventează procedeul arhitecturii desenate, trompe-oeuil, şi reuşeşte cu un succes uimitor pentru vremea sa să rezolve probleme îndrăzneţe ale perspectivei ( p - Perspectivă inversă, P A Florenski, consideraţii din ordin istoric, editura humanitas ) Ilustraţia : Prezentarea lui Isus în faţa lui Caiafa „Inovaţia lui Giotto constă în consecinţă nu în perspectiva ca atare, ci în utilizarea în pictură a acestui procedeu, împrumutat din domeniul aplicat şi popular al artei, tot aşa cum Petrarca şi Dante au transferat în poezie limba populară ” Ceea ce este interesant de menţionat despre Giotto este că el poate fi considerat părintele naturalismului fiind primul care introduce în pictură peisaje variate, pline de stănci şi copaci, în acelaşi timp punându-şi complicate probleme de perspectivă, rezolvându-le cu abilitate şi pe deplin Frescele lui murale cu subiect sunt ca o vedere prin perete asupra unor întămplări Însă, maturizându-şi geniul său artistic devenind conştient de sine în sfera artei pure, ulterior părintele picturii moderne nu mai recurge la acest procedeu renunţând la perspectivă înşelătoare moderându-şo umanismul lui raţionalist ( p - Perspectivă inversă, P A Florenski, consideraţii din ordin istoric, editura humanitas ) Ilustraţia : Miracolul cu izvorul, Sf Francisc din Assisi Una din primele utilizări metodei algebrice a perspectivei este Isus în faţa lui Caiafa deşi nu este în conformitate cu metoda modernă, metoda geometrică a perspectivei, dă o iluzie de adâncime considerabilă şi reprezintă un pas înainte în arta occidentală Totul ţine de reprezentarea perspectivală a arhitecturii şi a mizanscenei în pictură, o experienţa artistică inspirată din lucrările lui Vitruvius şi Euclid, care stau la baza sistemului teoretic în care este expusă complet şi argumentat învăţătura despre perspectivă care după un secol de prelucrare a dat arta lui Leonardo şi Michelangelo Invenţii legate de fenomenul cinematografic Înainte să parcurgem la Renaştere, simt necesar să aduc la cunoştinţa explicările lui Alhazen (Al-Hasam Ibn al-Haztham, d Ca d Cr) în cartea sa de Optica (Kitab al-manazir, lat De aspectibus sau Perspectiva, scrisă în ) despre proiecţia conică luminii în ochi sau mai bine zis despre optica şi natura viziunii El arată că vederea nu este doar un fenomen de pura senzaţie (adică ceea ce rezulta din introducerea de raze de lumina în ochi), ci că această implică facultăţile de judecată, imaginaţie şi memorie Modelul geometric conului vederii al lui Alhazen teoretic este suficient pentru a translata obiecte vizibile într-un cadru dat într-o pictură, iar acest lucru afirma şi oferea un teren adecvat pentru ideea de perspectivă Conul de viziune al lui Alhazen corespondea de asemenea cu ideea de o piramida de viziune oferind un model care poate fi mult mai uşor de estimat, în desenele ortogonale de plonjeuri de sus şi plonjeuri de jos necesare în construcţia geometrică de perspectiva Prin secolul al XIV-lea cartea lui Alhazen de Optica a fost disponibila în traducere italiană intitulată Deli Aspecti pe care renascentistul Lorenzo Ghilberti s-a bazat foarte mult în contribuţia sa artei şi esteticii vizuale prezentate în opera „Commentario terzo” În paralel Filippo Bruneleschi a demonstrat metodă geometrică de perspectivă, folosită astăzi de către artişti, principiul punctului de fugă, desenând clădiri florentine pe oglindă a observat că atunci când continuă contururile clădirilor toate se întălnesc într-un punct şi converg spre linia de orizont În anii arhitectul italian Leon Battista Alberti realizează prima camera lucida, dispozitiv permiţând, prin intermediul unui joc de prisme, reproducerea conturului obiectelor proiectate pe o hărtie, iar puţin mai tărziu Leonardo da Vinci studiază descompunerea grafică a mişcării şi dă prima descriere tehnică a camerei obscure, subliniind relaţia dintre această şi mecanismul ochiului omenesc Prima explicaţie detaliată a camerei obscure apare în cartea italianului Gianbattista della Porta, „Magna Naturalis” în de când începe exploatarea divertismentelor şi a spectacolelor bazate pe camera obscură – lanternei magice Înflorirea şi unitatea perspectivală, Leonardo Marele maestru al perspectivei cum este considerat Leonardo cu opera sa Cina ceea de taină demonstrează un meşteşug perspectival în montarea scenică pe această frescă unde liniile perspectivale explicând spaţiul încăperii conduc privirea noastră spre ochiul drept al Personajului principal Astfel fenomenul optic ne fură privirea şi ne îndepărtează de la realitate, nici nu putem observa de fapt anomaliile tabloului ce a căştigat ca forţă estetică de convingere Dacă privim mai atent vom observa că odaia are în înălţime abia de două ori statura unui om, îar în lărgime – de trei ori, astfel încăt încăperea nu corespunde nici numărului de oameni aflaţi în ea, nici măreţiei evenimentului Totuşi tavanul nu pare a strivi, iar micimea încăperii conferă tabloului un bogat conţinut dramatic şi desăvărşire Putem Ilustraţia : Cina ceea de taină observa că maestrul a aplicat unităţi de măsură diferite personajelor în acţiune cu cele ale spaţiul respectiv astfel recurgând la încălcarea unităţii perspectivei, cunoscută încă din timpurile egiptene De fapt acesta este elementul de bază procedeului perspectivei inverse, ingredientul magic, care denotă geniozitatea celor mai mari maeştri Semnificaţia unităţii perspectivale este descrisă astfel: „Orice desen care pretinde că are un efect perspectival trebuie să pornească de la precizarea locului ce revine desenatorului sau privitorului Astfel desenul trebuie să aibă un singur punct de fugă, o singură linie de orizont, o singură scară Prin acest unic punct de fugă trebuie îndreptată trasarea tuturor liniilor perpendiculare divergente, care se îndreaptă spre adâncul reprezentării Pe această unică linie de orizont trebuie să fie situate în mod egal punctele şi dispariţiile tuturor celorlalte linii perpendiculare; corelaţia corectă a mărimilor trebuie să domine întreagă prezentare ” Aşadar: Abaterea de la unicitatea punctului de fugă, de la unicitatea liniei de orizont şi de la unicitatea proporţiei înseamnă abaterea de la unitatea perspectivală Nu vom mai relata istoricul etapelor de dezvoltare ale ideii de perspectivă, atât pe plan teoretic cât şi practic în pictură în perioadele istoriei imediat anterioare nouă, cu atât mai mult cu cât studiul ei a trecut cu preponderenţă în măinile matematicianilor şi s-îndepărtat de interesele nemijlocite ale artei contopindu-se unei discipline matematice – geometria proiectivă Ilustraţia : Crearea lui Adam, Michelangelo Concluzie Aşadar vom recurge la o concluzie acestei istorisiri printr-o subliniere dată de Florenski despre perspectiva ca „necesitate pe care a simţit-o o serie întreagă de minţi luminate şi de pictori cu experienţă de a da o formă finită teoriei perspectivei, cu participarea unor matematicieni de prim rang, şi evident după ce fuseseră observate principiile de bază ale proiecţiei perspectivale a lumii, ne obligă să credem că acţiunea istorică de elaborare a perspectivei n-a fost o simplă sistematizare a fiziologiei psihice umane, ci o reeducare forţată a acestei fiziologii psihice în sensul exigenţelor abstracte ale unei noi înţelegeri a lumii, esenţialmente antiartistică, o înţelegere care elimină radical arta, îndeosebi pe cea plastică Cu alte cuvinte, perspectiva este un procedeu care decurge necesar din aceea concepţie asupra lumii în care subiectivitatea, lipsită ea însăşi de realitate, este considerată drept bază autentică a lucrurilor-reprezentărilor semireale Perspectiva este o exprimare a meonismului şi a impresionismului, orientare a gândirii numită în mod curent „naturalism” şi „umanism” şi a apărut o dată cu sfărşitul realismului şi socentrismului Evului Mediu Dar sufletul renaşterii, în genere sufletul Vremii Noi, este dezbinat, scindat, dedublat în ideile sale În această privinţă, arta s-a dovedit a fi în căştig Din fericire, creaţia vie nu s-a supus cerinţelor raţiunii, iar arta, într-adevăr, a mers pe alte căi decât pe cele proclamate în declaraţii abstracte Iată o împrejurare demnă de toată atenţia şi plină de umor: pănă şi artiştii teoreticieni perspectivei, de îndată ce nu mai expuneau regulile prespectivei prescrise de ei – deşi îi ştiau secretele -, ci se lăsau în voia simţului artistic nemijlocit în înfăţişarea lumii, comiteau „abateri” şi „greşeli” grave faţa de cerinţele ei Toţi fără excepţie Dar dacă studiem respectivele opere ne dăm seama că vigoarea artistică rezidă tocmai în aceste „abateri” şi „greşeli” ( - Perspectivă inversă, P A Florenski, consideraţii din ordin istoric, editura humanitas ) B Perspectiva inversă Ilustraţia : Sf Treime, Andrei Rubliov Tocmai aceste abateri, greşeli, agramatizme sau stângăcii grosolane ale desenului pot fi observate în icoanele ruseşti din secolele XIV-lea, XV-lea şi XVI-lea rezultând din corelaţiile neaşteptate ale perspectivei ce pot fi observate în modul cum sunt reprezentate clădirile, mesele, jilţurile şi în special Evangheliile pe care de regulă le ţine Mântuitorul sau ierarhii Putem totodată remarca, că siluetele, mărginite de suprafeţe curbe, sunt înfăţisate în racursiuri ce nu coincid cu normele reprezentării în perspectivă, şi deseori sunt arătate părţi şi suprafeţe ce nu pot fi văzute în acelaşi timp Evangheliile apar cu trei sau chiar cu toate cele patru muchii simultan; chipul uman este înfăţişat cu creştet, tâmple şi urechi, orientate în faţă, parcă întinse pe suprafaţa icoanei; nasul şi celelalte elemente ale feţei sunt întoarse spre privitor deşi ele nu ar trebui să se vadă Putem observa că liniile ce ar trebui să descrie perspectivă reieşind din muchiile obiectelor, sau planurile complementare reprezentând mizanscenul şi siluetele, diverg în loc să conveargă spre linia de orizont conform legilor perspectivei Aceste abateri şi aşa zise agramatisme sunt atât de insistente şi frecvente îţi vine să te gândeşti că ele nu sunt întămplătoare ci atât de sistematice încât ar putea fi considerate un sistem aparte de reprezentare şi receptare a realităţii înfăţişate în icoane Dovadă că aceste încălcări grave nu sunt întămplătoare se arată prin sublinierile racursiurilor speciale cu aplicarea de vopsele speciale ca să scoată în relief anumite elemente ale icoanei, precum muchiile Evangheliei făcând din ea centru pictural, scoaterea din clarobscur al clădirilor tocmai cu culori mai vii şi sunt arătate mai multe părţi ce în realitate nu pot fi văzute dintr-un punct de vedere Procedeele acestea reprezintă perspectivă inversă Una dintre cele mai răspândite aplicări ale perspectivei inverse trebuie considerată policentrarea în cadrul imaginii ce dă senzaţie că ochiul ar privi diferitele părţi ale desenului schimbându-şi locul şi totodată încercarea de simultaneitate, de a se cuprinde şi prezenta tridimensionalitatea sua chiar şi a patra dimensiune (timpul) pe o suprafaţă bidimensională, şi anume atunci când prezentăm un obiect tridimensional pe o suprafaţa plană să-l prezentăm cu toate părţile lui pe care le ştim, cunoaştem şi percepem despre acel obiect din întreagă noastră experienţă în spaţiu şi a timp Lipsa unui focar de lumină, caracter contradictoriu al iluminării diferitelor zone ale icoanei, scoaterea în evidenţa a maselor ce ar trebui să rămână în umbră, liniile de demarcare ale obiectelor, mici punctări, şlefuiri, accentuări de lumină, mişcare şi goluri, toate aceste procedee ţin de expresia plastico artistică a icoanei Toate acestea vrând să inspire şi intuiască atemporalitatea, simultaneitatea şi accidentalitatea Totuşi, accidentalul în icoană se întămplă aleator, istoric aleator, din cauza nepriceperii, neştiinţei sau samavolniciei iconografului, care a îndrăznit a se abate de la predania despre icoană şi, succesiv, în simbolica duhovnicească a introdus „înţelepciunea trupului” Aleatorul în icoană nu este o întămplare în icoană, ci – aceluia care o pictează şi repetării ei (copiei) Icoanele sunt imagini sfinte şi cuvântul icoană vine de la grecescul pentru imagine sau portret, iar în primele decenii ale creştinismului, imaginile sfinte au fost folosite pentru a păstra în imaginaţia şi în amintire persoanele implicate în evenimentele religioase Dumnezeu a luat forma materială în Hristos, astfel, divinul ar putea fi descris material pentru că divinul a fost experienţat cu sensurile materiale Fiecare icoană-copie trebuie să mărturisească căt mai viu despre adevărată realitate lumii celeilalte, şi complexitatea mărturii ei, şi mai mult haoticitatea ei, sau poate şi minciuna ei, ar putea provoca daune ireparabile la una sau mai multe suflete creştine, la fel cum, în contrariu, veridicitatea ei fidelă va ajuta pe cineva, va susţine pe cineva Metodele tehnicii iconografe sunt determinate de necesitatea exprimării metafizicii lumii Obiectul iconografiei este natura însăşi, lumea creată de Dumnezeu şi frumuseţea lui supralumească – divină Înfăţişarea din icoană, întreagă cu toate podoabele, nu este întămplătoare, şi este obrazul sau reflexia, ektipos-ul lumii primordiale a cereştilor, înainte cereştilor esenţe Procedeul iconograf este împărţit în trei etape, fiecare împărţită în trei subetape, astfel prima etapa presupune materialul sau materia ce cuprinde alegerea suportului care de obicei este lemn pentru că este viu şi respiră iar această este baza, trupul, „Şi Cuvântul trup s-a făcut ” (ioan I, ), cleiul pentru legarea lucrurilor, şi pănza cu grundul fiind suprafaţa albă şi curată, imaculată ( p Обратна Перспектива: Иконостас, П А Флоренски, Библиотека Воведение Велјуса , стр ) ( p Обратна Перспектива: Иконостас, П А Флоренски, Библиотека Воведение Велјуса , стр ) ( p Обратна Перспектива: Иконостас, П А Флоренски, Библиотека Воведение Велјуса , стр ) Urmează a doua etapă denumită duh sau creaţia şi începe cu liniile de demarcare sau contururile scenei pentru a schiţa, a anunţa ceea ce urmează să se manifeste, aurul (ison) Duhul Sfânt şi suprafeţele de bază şi întunecările sau iluminările ce reprezintă împlinirea formei A treia etapa sau persoană începe cu întruchiparea chipului, iluminarea chipului şi ochii, aureola şi numele (textul) într-un tot completarea persoanei Principală caracteristică iconografierii este metafizicul luminii În jurul procedeului iconografiei sunt strânse multe idei şi doctrine provenite de teologia şi dogmelor religioase dar totodată şi de filosofia şi teoria Aşadar cei ce iconografiază conform canoanelor trebuie să fie calmi şi liniştiţi, să păstreze curăţenia duhovnicească şi ceea corporală, să petreacă în post şi rugăciune, şi deseori să se adreseze la părintele său duhovnic pentru sfaturi Iar aşa trebuie să fie fiecare creştin pentru că aşa ne învaţă Domnul, pe toţi aceeia care sunt împovăraţi şi osteniţi cu trupul şi cu duhul: Învăţaţi de la mine, că sunt blând şi smerit cu inima şi veţi găsi odihna sufletelor voastre (Matei XI, ) Există o împărţire profund-semnificativă – după principiul interiorului şi exteriorului, la eu şi nu-eu, dintr-o parte, chipului uman, ca expresia vieţii interioare, şi pe cealaltă, tot ceea ce nu este chip adică ceea ce foloseşte ca o condiţie pentru apariţia vieţii omului – lumea întreagă, precum creată pentru om Visul este punctul de reper tranziţiei de la o zonă la altă şi simbol totodată În lumea cerească simbolul celei pământene şi în lumea pământeană – simbolul celei cereşti Aşadar Florenski foloseşte visul pentru a explica iconografia ca fiind unelta prin care trăim experienţa lumii invizibile, astfel visul este reprezentativ pentru domeniul spiritual pentru că în el legile normale care guvernează viaţă de zi cu zi nu par că se pot aplica pe deplin ( p Обратна Перспектива: Иконостас, П А Флоренски, Библиотека Воведение Велјуса , стр ) ( p Обратна Перспектива:Иконостас, П А Флоренски, Библиотека Воведение Велјуса , стр ) ( p Обратна Перспектива:Иконостас, П А Флоренски, Библиотека Воведение Велјуса , стр ) Dacă luăm timpul de exemplu, este alterat în aşa fel încăt ceea ce a fost un somn de cinci minute ar produce un vis care experienţează căteva zile sau chiar o experienţa de o viaţă Icoanele sunt atemporale, şi aparenţa lor pare un pic afară din ceea ce experienţăm în realitate Asta pentru că icoanele, la fel ca visurile, sunt ferestre ori portiţe spre domeniul spiritual (iar acesta fiind divinitatea, Dumnezeu, îngerii, sfinţii etc ) pentru că domeniul spiritual nu este văzut în ortodoxie ca fiind tăiat din experienţa domeniului material Feţele în icoane reprezintă perfecţiunea spirituală, prin fereastră iconică spectatorul poate să vadă perfecţiunea nealterată de păcatul uman Faptul că în icoane nu există umbre înseamnă starea de perfecţiune spirituală ca lumina întruchipată în sine, sfinţii reprezintă propria sursa de lumină De fapt, în manualele de perspectivă, perspectiva inversă sau perspectiva Bizantină este prezentată ca fiind o convenţie de desenare perspectivală unde cu cât sunt mai departe obiectele cu atât mai largi sunt desenate Liniile diverg din orizont, punctele de fugă sunt plasate afară din tablou creând iluzia că ar fi în faţă icoanei în locul unde stă privitorul ei Motivele pentru această convenţie sunt încă dezbătute printre istorici de artă, deoarece artiştii în cauză în formarea convenţiei de perspectivă inversă nu au avut acces la o convenţie de perspectiva lineară realistă şi nu se ştie exact cum sunt obţinute efectele respective Schemă afişează conţinutul imaginii în deschidere şi extindere, creşterea sensul privitorului de veneraţie O interpretare despre punctul de fuga acestei scheme perspectivale care este aşezat în faţa icoanei în locul privitorului arată că Dumnezeu se uită la el mai degrabă decăt privitorul se uită la Dumnezeu O altă interpretare alternativă ar fi că Dumnezeu este omniprezent, din punctul său de vedere converge peste tot, mai degrabă decât de scanare de la un punct În conformitate cu această interpretare, perspectiva inversă ar fi imitativ de concepţie şi/sau senzorial al lui Dumnezeu Perspectiva inversă este şi desenul desenat de orice copil chiar şi adult care prima data pune mâna pe creion, pănă când nu sunt şcoliţi după şabloanele prestabilite Orice copil ce stă în faţa unui desen care respectă regulile perspectivei nu va înţelege desenul şi va întreba de ce sunt deformate obiectele desenate în el, masa cu o latură mai mare şi una mai îngustă Copilul ştie că părţile mesei, cea apropiată şi cea îndepărtată, sunt la fel de mari în realitate, nu înţelege de ce în tabloul perspectival sunt diferite Atunci când îl puneţi să deseneze o maşina, el o va desena cu toate părţile ei mai puţin ceea de jos pe care nu o vede Adică vrea ca în desen să vadă toate părţile ce le vede având experienţa de mişcare în spaţiu Acelaşi naivitate o găsim şi în icoanele celor mai iscusiţi meşteri Copii nu sintetizează imaginile momentane ale chipului uman, plasând pe hărtie separat ochii, nasul, gura şi celelalte, fără să le coordoneze; artistul care respectă perspectiva nu ştie să sintetizeze seriile de impresii momentane şi le plasează necoordonat pe diferite pagini ale albumului său Dar şi un caz şi celălalt demonstrează doar inactivitatea gândirii, care se destramă în impresii elementare, incapabilă să cuprindă printr-un act unic de contemplare şi, deci, printr-o formă unică o percepere cât de cât complexă, dimpotrivă acest gen de gândire descompune cinematografic perceperea complexă în clipe şi momente ” Aşadar elemente de perspectivă inversă găsim chiar în frescă lui Michelangelo „Judecată de apoi” care reprezintă o pantă şi deci se poate observa că mărimea siluetelor creşte pe măsura urcării lor pe frescă, adică pe măsura îndepărtării lor de privitor Această este însuşirea spaţiului spiritual: cu cât ceva e mai departe, cu atât e mai mare, şi cu cât e mai aproape – e mai mic În icoană „Răstignirea lui Isus” vedem în prim plan pe Maica Domnului şi pe cel mai iubit dintre apostolii, apostolul Ioan, iar în planul al doilea pe dealul golgotei avem pe Măntuitor răstignit pe cruce, ar fi trebuit ca El să fie prezentat mai mic fiind mai departe, iar această demonstrează o altă însuşire spirituală tu cât ai fi de departe Dumnezeu e mereu aproape Scopul deci nu este în căutarea a ceea ce trebuie să vedem ci în ceea ce trebuie să intuim văzând, gândind şi contemplând ( pag - Perspectivă inversă, P A Florenski, consideraţii din ordin istoric, editura humanitas ) Ilustraţia : Percepţia copilărească needucată plastic Voi reveni la basoreliefurile egiptene, la felul cum sunt prezentate figurile, siluetele luate din profil cu umeri şi bustul răsucite (parca ar vrea dinadins să se înţeleagă că este vorba nu numai de om ci şi de alte atribuţii ale lui, hieratic din punct de vedere social, religios, politic etc ) adresându-se privitorului, dar totodată picioarele depărtate şi văzute din profil vrând să spună sau să arate mişcarea, mersul, ca verb, ca activitate Totodată se poate observa policentrarea, simbolistică, vrând ca într-un întreg să ne prezinte o viaţă întreagă sau o poveste combinată de mai multe părţi, de mai multe detalii combinate cu mare precizie cunoscând proporţiile, deci timpul, spaţiul şi mişcarea care le leagă Asta ne duce la gândul că reprezentarea unui obiect nu este tot un obiect, nu este copia lui, nu dublează un aspect al lumii, ci doar indică originalul ca simbol al său Orice reprezentare, şi cea perspectivală şi cea neperspectivală, oricare ar fi ea, este întotdeaună simbol, iar imaginile artelor plastice se deosebesc unele de altele nu prin faptul că unele sunt sibolice, iar altele ar fi, chipurile, naturaliste, ci prin aceea că, fiind egal nenaturaliste, ele sunt simboluri ale diferitelor aspecte ale lucrurilor, ale diferitelor moduri de percepere a lumii, ale unor grade diferite de sintetizare Procedeele diferite de reprezentare se deosebesc unul de celălalt nu în felul în care un lucru se deosebeşte de reprezentarea lui, ci în plan simbolic Unele au într-un grad mai înalt o valoare general umană, altele într-un grad mai redus Dar natura tuturor acestor procedee este simbolică Iar caracterul perspectival al reprezentărilor nu este nicidecum o însuşire a lucrurilor, cum se afirmă în naturalismul vulgar, ci doar un mod de expresivitate simbolică, unul din stilurile simbolice posibile Obiectul perspectivei, alături de celelalte procedee artistice, nu poate fi decât o anume stimulare spirituală, un impuls care trezeşte atenţia faţă de realitatea însăşi Altfel spus, şi perspectiva, dacă are vreo valoare, trebuie să fie un limbaj, un martor al realităţi ( p - - Perspectivă inversă, P A Florenski, consideraţii din ordin istoric, editura humanitas ) Pe de altă parte obiectele se modifică se mişcă, se răsucesc către privitor din diferite părţi, se măresc sau se micşorează, universul înseamnă viaţă, nu nemişcare de gheaţă Şi ca urmare, în această situaţie spiritul creator al artistului trebuie să sintetizeze, integrând diferitele aspecte ale realităţii, decupajele ei de o clipă după coordonată timpului Artistul nu redă obiectul, ci viaţa obiectului pornind de la impresia pe care acesta o lasă Adepţii perspectivei uită că vederea artistică este un proces psihic foarte complex de contopire a unor elemente psihice, însoţit de obertonuri psihice: pe imaginea ce s-a format în spiritul nostru se grefează amintiri, ecouri emoţionale ale frământărilor lăuntrice, iar în jurul micorelementelor oferite de datele senzoriale se cristalizează conţinutul psihic efectiv al personalităţii artistului Acest cheag creşte şi îşi are ritmul său, prin care, de fapt, se şi exprimă răsunsul artistiului la realitatea reprezentată de el Totuşi nu se pot vedea simultan trei pereţi ai unei case! Chiar dacă această obiecţie ar fi corectă, ar trebui s-o dezvoltăm şi să fim consecvenţi Simultan nu pot fi văzuţi nu numai trei, dar nici măcar doi pereţi ai casei, de fapt, nici măcar unul Simultan noi vedem o mică bucăţică nesemnificativă a peretelui, şi nici măcar pe ea n-o vedem simultan Dar nesimultan noi obţinem fără doar şi poate imaginea casei cu trei şi patru pereţi, aşa cum ne o închipuim În reprezentarea vie se produce o permanentă curgere, interferare, schimbare, luptă, imaginea vie joacă neîncetat în reflexe, scânteiază, pulsează, nu se opreşte niciodată ca o schemă moartă a obiectului, într-o contemplare lăuntrică Exact aşa trăieşte casa respectivă în închipuirea noastră, cu pulsaţia ei interioară, cu strălucirea ei, cu reflexele ei Artistul trebuie şi e capabil să redea imaginea pe care o are despre casă, dar nu să reproducă pe pânză casa însăşi El surprinde această viaţă a imaginii sale – fie casă fie chip omenesc - selectând din părţi diferite ale imaginii ei numai ceea ce este mai pregnant, mai expresiv; şi în locul unui foc psihic de artificii, desfăşurat în timp, oferă un mozaic imobil, format din cele mai impresionante momente distincte ( p - Perspectivă inversă, P A Florenski, consideraţii din ordin istoric, editura humanitas ) ( p - Perspectivă inversă, P A Florenski, consideraţii din ordin istoric, editura humanitas ) În contemplarea tabloului, ochiul privitorului trece consecvent prin aceste trăsături caracteristice, reproduce în spirit imaginea prelungită în timp a unei închipuiri ludice şi pulsatile, dar acum mai intensă şi mai închegată decât imaginea însăşi a obiectului, întrucât aici momentele strălucitoare, observate în timpi diferiţi sunt oferite în stare pură, deja comprimată, şi nu solicită eforturi psihice pentru a elimina zgura din ele Ascuţişul vederii cele mai clare alunecă de-a lungul liniilor şi suprafeţelor crestate ale tabloului ca pe cilindrul unui fonograf pe care s-au făcut deja imprimări şi fiecare loc trezeşte în privitor vibraţii coresăunzătoare Aceste vibraţii constituie de fapt scopul operei de artă Un anume principiu de corespondenţă este ales de epocă sau chiar de creaţia individuală, corespunzător obiectivelor operei respective, în funcţie de cerinţa interioară a sufletului şi nicidecum sub puterea unei forţe coercitive exterioare; şi atunci din principiul respectiv decurg automat toate particularităţile lui, atât cele pozitive, căt şi cele negative Ansamblul acestor particularităţi alcătuieşte embrionul a ceea ce în arta numim stil şi manieră În alegerea principiilor de corespondenţă apare caracterul primar care defineşte atitudinea artistului creator faţă de lume şi, de aceea, adâncimea concepţiei sale despre viaţă şi a perceperii senzoriale a vieţii ( p - Perspectivă inversă, P A Florenski, consideraţii din ordin istoric, editura humanitas ) ( p - Perspectivă inversă, P A Florenski, consideraţii din ordin istoric, editura humanitas ) C Scurtă istorie a filmului şi a montajului În urma cu vreo paisprezece mii de ani omul primitiv cu un anumit scop simte nevoia să se exprime utilizând în reprezentările sale desene şi gravuri pe pereţii peşterilor care reprezintă descompunere grafică a mişcării Am văzut cum, mai tărziu cu aproape şase mii de ani, la babilonieni, egiptenii şi chinezii, s-a schimbat mizanscenul însă desenele şi gravurile au rămas, ocupând un loc special în viaţa socială, politică şi religioasă devenind artă Au trebuit aproape şase milenii ca predecesorii noştrii să dobândească primele cunoştinţe ştiinţifice despre lumină şi umbră realizând primele proiecţii Nevoia de a reda şi a păstra în memorie a realităţii îl tot împingea în căutarea „ceva-ului” care îi va permite acest lucru Cu trei mii de ani în urma chinezii, artiştii epocii Chou realizează pergamentele, care la o derulare rapidă, pun în evidenţă fazele succesive ale aceluiaşi gest Principiile propagării luminii în linie dreaptă le descoperă Euclid în antichitate, prin istoricul perspectivei de mai sus am relatat şi principalele descoperiri ce au contribuit ca prin anii d Cr Maestrul Da Vinci să dea prima explicaţie detaliată a camerei obscure sau lanternei magice Ceva mai tărziu în Franţa, matematicianul şi fizicianul Patrice d`Arcy pe baza experienţelor sale stabileşte durata persistenţei retiniene la sutimi de secundă Tot în Franţa se realizează prima fotografie, Niepce în vara anului încercând să fixeze vederea pe care o oferă natura pe o placă sensibilă unei camere obscure într-un timp de expunere de cca ore Aşadar lanterna magică, fotografia şi persistenţa retiniană demonstrată printr-o jucăre optică ce dă aparentă mişcare prin succesiune rapidă a unor imagini statice, sunt invenţiile care au contribuit la descoperirea cinematografiei „O peşteră întunecată, căţiva oameni primitivi şi o pradă Focul arde iar cei prezenţi stau în jur aşteptând momentul înfulecării Flacăra, lumina focului, proiectează umbrele lor pe pereţii peşterii ” - primele desene această şi reprezintă, bizoni şi vănători La începutul existenţei sale cinematograful nu era nimic mai diferit decăt efectul ce-l aveau desenele oamenilor primitivi, o invenţie interesantă, care permitea înregistrarea mişcării, fotografierea mişcării Încercare primitivă pentru a fixa pe pelicula oamenii ieşind din fabrica, sau mişcarea trenului, sau unui peisaj văzut din fereastră vagonului Apoi se include în sefara artei prin teatrul, filmându-se scene mici cu caracter comic sau dramatic jucate de actori Aşadar apare spectacolul de cinema Odată cu apariţia lui începe a se forma şi materialul lui Principali protagonişti în creaţia lui au fost artişti de teatru, regizor, actor, scenograf, şi operatorul de camera a fost un simplu mecanic ce învărtea de manivela aparatului fixând astfel pe pelicula scena de teatru fără grai realizată în formă definitivă Din cauza unor condiţii materiale precum limitată lungime a peliculei, lipsa de sonor şi culoare, artiştii au fost constrânşi a gândi şi a născoci aşa zisele trucaje cinematografice aşa cum este îfăţişarea pe ecran căderea unui om de pe bloc, îregistrând numai momentul aruncării ca primul cadru şi momentul la baza blocului caderea omului de la mai mică înălţime ca al doilea cadru Lipind astfel cele două cadre se dădea impresia că omul a căzut cu adevărat Va spune aşadar Pudovkin în cartea sa „Despre arta filmului”: - Aceasta înseamnă limbaj cinematografic, exact aşa cum înseamnă limbaj teatral suprimarea de pe scenă a cinci ani intermediari care despart un act de următorul Eliminând tot ce e de prisos orientând atenţia spectatorului încăt el să vadă numai ceea ce este important, aparatul de filmat dirijat de regizor filmează o masa compactă de oameni în plan general iar apoi intră în mijlocul acestei mase deprinzând amănunte caracteristice Aşadar apar planurile în imagine Graţie acestui lucru lipind fragmentelor astfel filmate obţinem un nou tip de timp: timpul cinematografic iar prin acest procedeu ajungem la montaj E S Porter şi englezul J A Wiliamson sunt consideraţi a fi pionierii filmului care au inventat montajul Fraţii Lumiere la celebra prima proiecţie din istoria cinematografiei au demonstrat şi primul montaj dramaturgic în filmele despre pompierii din Lion salvând o jertvă a incendiului Mai tărziu la şcoală din Braighton începe de fapt montajul, Wiliamson şi Smith încep, descompunând scena în cadre separate, să schimbe planuri introducând prim planul Legarea cadrelor şi alegerea lor într-o oarecare ordine reprezenta, presupunem, nu doar o soluţie creativă, ci se impunea şi termenul de montaj Ceea ce Porter a descoperit, Griffith a preluat şi a dezvoltat pănă la posibilităţi incredibile El a fost maestru în construirea tensiunii şi dramaticii şi foarte iscusit în legarea paralelă a cadrelor creând suspans Eisenstein va spune despre montajul lui Griffith că este accelerare pe linie dreaptă şi intesificarea tempoului, astfel dând un ritm filmelor sale, dar această reuşită în nici un caz nu se poate compara cu performanţele în această privinţa ale tinerei şcoli ruseşti de film ( Nu cred că pionierii filmului ştiau de proprţiile corpului uman sau „omul vitruvian” al lui Leonardo da Vinci de unde se pot deduce toate planurile cinematografice pe care ei le au intuit cu timpul, totodată se poate vedea cum diagonala cercului şi înăţimea omului formează proporţia formatului clasic de ecran cinematografic : , http://commons wikimedia org/wiki/File:Da Vinci Vitruve Luc Viatour jpg) Primele experimente după revoluţia Octombristă le fac Lev Kuleşov (cu experimentele sale cu artistul Mosjuhin a arătat semnificaţiile potenţiale a cadrului astfel cadrul obţinând calitatea de materie primă) şi Dziga Vertov (care a dezvoltat montajul asociativ anaizând realitatea iar apoi atomizând-o ca apoi elementele să fie sintetizate întro unitate), acestora li se vor asocia şi Eisenstein cu montajul său de atracţie şi montajul intelectual Montajul ca unealtă de prezentare, Pudovkin îl va denumi constructiv pentru că din legătura a două cadre se obţine continuitate şi astfel se poate construi conţinutul în sine Eisenstein a dezvoltat montajul său de atracţii pănă la montaj de antiteze şi montaj intelectual având ideea ca din conflictul la două diferite elemente să creeze un nou, al treilea element, tot cu scopul de a ghida conştient reacţia spectatorului considerând că se poate acţiona ideologic şi politic în direcţia educării maselor Uniunei Sovietice Apare şcoală Hollywood-eană cu montajul său creativ cu care se face posibi de a exprima ceva mult într-un timp relativ scurt a cărui reprezentant este sărbul Slavko Vorkapici, apoi avangardă franţuzească cu montajul polifon a impresioniştilor Epstein, Deluc şi Abel Gans sintetizând astfel anumite dispoziţii emoţionale şi impresii Montajul polifon, în special montajul a fost acceptat de către nadrealiştii printre care Luis Bunuel ca posibilitate de a se elibera de sclavia realităţii ca să se lase duşi de subconştientul eliberat creând o lume nadrealistă în care legătura dintre cadre nu este conform logicii raţionale ci conform logica visului aşa cum se vede în filmul Căine Andaluz Cadrele sunt legate liber conform paradoxele subconştientului Cu introducerea sunetului în film – dialogul şi muzica introduc schimbare în montaj Montajul sunetului în general se desfăşoară în coordonatele sinhronicităţii şi asinhronicităţii iar contrapunctul dintre imaginea şi sunetul este presupunerea fundamentală pentru noua ontologie a filmului Dar prevalarea dialogului şi a muzicii nu se întămplă imanent în film ci mai mult transcedent ca utilizare a lor pe linie de rezistenţă minimă, instituind astfel imaginii funcţia narativă şi accentul se pune pe desăvărşirea montajului tehnic După al doilea război mondial apare neorealismul italian caracterizat prin scenele autentice şi cadrele documentariste ca o nouă apariţie în film contribuind o nouă estetică ( Стефан Сидовски, Естетика и дијалектика на монтажата во филмот, Аз-буки – Скопје , стр ) Cu apariţia noului val francez se introduc cadrele lungi aşa zisele cadru secvenţă pe care le întălnim la Godard, Truffo, Şabrol şi Romer cu ajutorul căruia montajul filmului nu mai este atât de analitic faţa de realitate căt este în continuitatea spaţiului, timpului şi acţiunii influenţând astfel trăirea de veridicitate şi continuitate a realităţii la spectator În practica cinematografică mai tărziu în anii , şi la Antonioni, Ianco, Angelopulos şi Tarkovski cadrul secvenţă reprezintă oarecare negaţie montajului, cum pănă atunci a fost cunoscută Cu aceşti autori montajul metamorfozează în interiorul cadrului, în continuumului său de spaţiu şi timp, tempo şi ritm, dramaturgie şi semnificaţii La sfărşitul secolului cultura postmodernistă aduce schimbări drastice şi rigide cu interactivitatea şi virtuelitatea introducând alte proceduri în montaj precum tăieturi rapide, discontinuităţi, întreruperea atenţiei, contradicţii de montaj care nu reprezintă nimic altceva decăt afirmarea montajului în mediile moderne precum televiziunea, videoul şi internetul Montajul în perioadă evoluţiei sale cum arată istoria filmului este totdeaună strâns legată de evoluţia tehnico-tehnologică a filmului şi a civilizaţiei şi a culturii în general În paralel cu acestea montajul îşi schimba formele sale, iar în relaţia cu ele se dezvolta şi termenul de montaj Având această calitate montajul este una dintre multele unelte expresive ale stilisticii regizorului, ce depinde de dialectica conţinutului şi dintre conţinutul şi forma filmului Teoria filmului încearcă să dezvolte concepte, concise și sistematice, care se aplică filmului și videoului Teoria clasica filmului aprovizionează un cadru structural cu care să ne adresăm edițiilor clasice de tehnici, narativitate, diegeză, coduri cinematografice, janruri, subiectivitate, și creativitate Mai recente analize au dat naștere la teoria psihoanalitică a filmului, teoria structuralistă, teoria feministă, și teoriile documentariste, new-media, third cinema , etc Prezentul nostru ne oferă o imagine a multor schimbării în principiu demonstrând progresul tehnologic dar și cel al umanității, prevestind noi culturi, noi comportamente umane, noi percepții, se formează noi granițe, omenirea face un pas înapoi spre a se îndreaptă cu o viteză uluitoare spre viitor Pe baza etimologiei şi unei analize semantice în semnificaţia termenului montaj dar şi prin istoricul evoluţiei montajului în film se poate observa că fără elementele filmului adică fără cadrele de film nu s-r putea desfăşura procesul şi procedeul montajului Aşadar prin urmare fără cadre de film nu există montaj, nu există film D Metoda de perspectiva inversă, un instrument metodologic pentru explicare unor filme Deoarece metoda de perspectiva inversă, aşa cum a fost abordată de P A Florenski, s-ar asemui cu o visiune asupra lumii de caracter artistic, metafizic şi chiar mai mult religios canonic, şi subiectul ei ar ţine nu doar de geneză, istoria şi devenirea sa ca instrument de exprimare artistică ci şi limbaj artistic de percepere a lumii abordarea sa ca un studiu de master nu se poate concentra decăt asupra unor aspecte sau elemente ce ţin de componenţa sa rudimentar legate de elementele şi materialul cinematografic Principală caracteristică metodei de perspectiva inversă este simultaneitatea iar policentrarea ca efect este unul din elementele care o confirmă Aşadar încercarea ca, cu ajutorul planului şi unghiului de vedere, să privim realitatea în forma ei esenţială dialectică şi imprevizibilă ne duce la procedeul policentrării Încercarea să nu privim realitatea doar dintrun unghi cum observăm din perioadă pionieriatului cinematografic, Lumiere şi în special Melies puneau aparatul de filmat într-un punct având un unghi de vedere şi un plan general, înregistrau prin obiectivul aparatului acţiunea săvărşită pe lungimea de pelicula ce putea încape în aparatul de filmat Am putea spune că la momentul potrivit cei doi autori nu aveau conştiinţa ca acţiunea sau obiectul de interes să fie înregistrat din altă poziţie sau din alt unghi de vedere ce ar corespunde mai bine la calitatea realităţii imanente aşa cum o percepem din toate părţile ei Ceea ce ar corespunde cu situaţia desenelor din peşterile omului primitv Aşadar descoperind o jucărioară ce avea posibilităţi de a copia realitatea şi de a o redă prin imagini în mişcare primul lucru spre dezvoltarea cinemaului apare când survin întrebările care ţin de conţinutul „ce” vom filma şi calitatea „cum” vom exprima ideea Schimbarea unghiurilor de filmare încep în filmul „Marele Jaf al Trenului” al lui E S Porter De ce a survenit schimbarea unghiurilor de filmare? Din necesitatea ca realitatea să fie prezentată din mai multe puncte de vedere şi în felul acesta să o putem cunoaşte mai bine decăt atunci când aparatul de filmare ar fi poziţionat doar într-un punct Pentru că noi ca observatori ai realităţii nu o înregistrăm doar dintr-un punct de vedere, ci ne mişcăm şi o percepem din mai multe puncte legate între ele în timp şi spaţiu, adică o experientăm Între timp Smith, în filmul său „micul doctor” va arăta hrănirea unei pisici cu o linguriţă în plan general, iar imediat după aceea foloseşte plan foarte strâns din acelaşi acţiune, astfel schimbând planurile de filmare explicând un alt fenomen al realităţii şi anume fixarea sau direcţionarea atenţiei Deja în experienţa sau trăirea se desfăşoară dialectica conţinutului şi estetica expresionării ei, ce se vor îtruchipa în opera autorului de film Dialectica imanentă a trăirii, precum şi estetica ei, duc la extrapolare printr-un proces de exteriorizare, ce este compusă din transformarea impresiilor în expresii Evoluţia limbajului cinematografic doar confirmă necesitatea de căt mai veridică şi verosimilă afirmare a simultaneităţii în experienţa realităţii şi trăirii ei Aşadar, Griffith a dezvoltat ceea ce Porter a descoperit creând astfel noi experienţe, noi trăiri, prin paralelă legare a cadrelor, comparaţie nu doar dintre conţinutul lor ci şi dintre caracteristica lor vizuală, a reuşit să creeze tensiune şi dramatism În felul acesta Griffith atribuie filmului o nouă dimenzie afară de ceea teatrală şi jurnalistică, direcţionându-l către sursele literare citându-l pe Dickens în privinţa montajului paralel Accelerând pe linie dreaptă şi intensificarea tempoului amplifica dramatismul dând ritm filmelor sale Ochiul şi percepţia umană în acelaşi ritm începe a deprinde noul fenomen cinematic deschizând portiţa spre artă Efectul cinematic cel mai bine îl conştientizează Kuleşov experimentând cu cadrul şi potenţialul său de semnificaţii construind astfel legătura dialectică dintre conţinutul cadrului şi efectul ce se crează din legătura lor Prin această cadrul a obţinut o valoare empirică nu doar descriptivă ce a contribuit la îmbogăţirea gramaticii limbajului cinematografic Rusia fiind o ţară mare în cadrul ei se vorbeau mai multe limbi în aceea perioadă existau şi insuficienţe tehnice privind cantităţile de pelicula ceea ce a contribuit la developarea şi atribuirea cadrelor concepte de caracter vizual psihologic Urmează un număr de cineaşti ruşi ce au contribuit la evoluţia filmului în direcţia asrtistică de exprimare şi impresionare prin efectul cinematic Vertov analizează realitatea şi o atomizează, apoi elementele le adună şi sintetizează într-o întregime absolută construind un ritm pe toată durată a filmului Purcede la mişcări de aparat, diferite unghi de filmare, efecte de asociaţie, toate în atenţia descrierii spaţiului şi timpului filmului Grupul „Kino-oko” şi Vertov au fost împotriva oricărei inscenări, precum şi împotrivă filmului de ficţiune, considerându-l invenţia esteticii burjoaze Eisenstein va fi acela care duce mai departe evoluţia această definind triada dialectică (teză-antiteză-sinteză) prin care se dă posibilitatea reprezentării realităţii celei pe care nu doar o vedem ci şi pe aceea pe care o trăim, cu montajele sale de atracţie şi cel intelectual va demonstra practic în filmele sale Ideea lui a fost să creeze un limbaj filmic conform alfabetul hieroglific japonez În ciocnirea a două elemente diferite să se producă un al treilea element nou ( p Стефан Сидовски, Естетика и дијалектика на монтажата во филмот, Аз-буки – Скопје ) Iar apoi cu o succesiune de explosii suscitante, să atragă atenţia spectatorului şi să măsoare timpul reacţiei aşteptate Prin această se va demonstra conştientă conducere reacţiilor spectatorului Din nou observăm cum s-a schimbat perspectiva evoluţiei cinematografice din direcţia descrierii a realităţii în direcţia povestirii şi în direcţia interiorizării sau în perspectiva psihologică a omului Exact cum Griffith a inspirat şcoala rusă astfel şi şcoală rusa va afecta şi şcoala Holywood-eană care va standardiza toate descoperirile şi le va îtruni în reguli de filmare îtr-un limbaj cinematografic standardizat însă definitivat prin unicitatea spaţiului şi timpului Astfel aici observăm deja aplicarea directă fenomenului perspectival adica axa de de grade, respectării poziţiei privitorului şi perceperea lui a realităţii rezultată din creaţia cinematografică, valorile planurilor şi unghiurilor de filmare vor îmbogăţi capacitatea diegetică a spaţiului şi a conţinutului filmului Răsturnare apare în această direcţia cu apariţia cadrelor lungi cu clară profunzime de câmp şi compoziţia acestor cadre în planuri în interiorul cadrului (prim plan, plan al doilea, plan al treilea în profunzime) la Orson Wells în filmul „Citizen Kane” astfel amplasând mai multe activităţi simultane şi continue într-un cadru în mai multe planuri lăsate la libera şi aleatorie alegere a spectatorului de a percepe şi sustrage semnificaţia realităţii oferită de regizor, ceea ce şcoală de montaj o demonstra cu ajutorul mai multor cadre succesive fără continuitate şi simultaneitate William Wyler va fi acela care va introduce cadrul lung în continuitate în filmul său „vulpe mică” Cu Roberto Rosselini deja putem introduce neorealismul, în filmul lui „Roma, oraş deschis” putem vedea folosirea de cadre lungi de ruinile oraşului primul cadru lung ce se desfăşoară şi cu mişcare de aparat exprimând unitatea de spaţiu şi timp simultan şi în continuitate Deja în Andre Basin (critic, teoretician şi părinte spiritual) în cartea în care au fost strănse scrierile lui despre film „Qu`est-ce que la cinema?” avem studiul ontologia filmului unde expune teza despre film ca fiind depictare a „realităţii obiective” demonstrată în filmele documentare şi cele de ficţiune a neorealismului itaian, utilizarea de cadre lungi, planuri largi, şi în profunzime reflectând adevărată continuitate a spaţiului şi timpului faţa de experimentele de montaj şi efecte vizuale prin care se manipula realitatea Cu apariţia noului val francez se introduce această teza prin care montajul filmului nu mai este analitic din punct de vedere a realităţii ci în privinţa continuităţii spaţiului, timpului şi acţiunii, cu care spectatorul trăieşte şi experienţează realitatea cu întragă sa veridicitate şi continuitate Mai tărziu practica această va reprezintă oarecare negare a montajului filmului care cu secţionarea sa şi analiza demonstra artificialitatea realităţii Autorii ca Antonioni, Miklos Jancso, Angelopoulos şi Tarkovski şi cadrele lor lungi vor metamorfoza montajul în interiorul cadrului, în continuităţii spaţiului şi timpului, tempoului şi ritmului, dramaturgiei şi semnificaţiilor, astfel ca realitatea să fie redată ca realitate autentic Aşadar în filmul lui John Ford, „The man who shot Liberty Valance” în scena duelului între şerif interpretat de James Stuart şi Liberty Valance interpretat de Lee Marvin avem demonstrare cum prin succesiune de cadre este povestit evenimentul de împuşcare între cei doi caracteri şi apoi ne întoarce în timp folosind interpuncţie cinematografică şi anume „flashback” (prin această să ne aducă la cunoştinţa faptul ce se petrece în acelaşi timp simultan) ca să aflăm adevărul despre faptul că Tom interpretat de John Wayne este acela care îl omoară, ascuns în spatele unei case nu departe de locul duelului Imaginaţi-vă cum ar fi fost posibil să fie redat acest eveniment în care vedem pe toţi trei în acelaşi timp şi am cuprinde întreg spaţiul în care s-a desfăşurat acţiunea, ce efect ar fi produs Policentrarea ca efect al simultaneităţii şi necesitatea de a reda realitatea din mai multe puncte şi unghiuri de vedere în acelaşi timp observăm în filmul „Grand Prix” lui John Frankenheimer utilizând procedeul de împărţirea ecranului la mai multe pătrăţele pentru a da situaţia diferiţilor concurenţi în acelaşi timp Surprinderea realităţii instantaneu, simultan şi din mai multe unghiuri de vedere putem vedea printr-un efect mai nou folosit în filmul Matrix când rolul principal „Nemo” interpretat de Keanu Reevs sare spre a da lovitura şi camera face de grade în jurul lui ca şi cum ar fi făcut-o într-o clipa iar noi putem să-o vedem în timp dilatat Toate efectele folosite în film vor să explice spaţiul real dar şi cel virtual şi posibilitatea de concepere a spaţiului din punct de vedere quantic Un efect similar este folosit în filmul „Alien” lui Ridley Scot unde pentru instanţă, vedem pe John Hurt trezindu-se din drumul lui în timp prin spaţiu, şi când se ridică din capsulă prin „dissolve” or anşeneu vedem acelaşi acţiune doar din alt punct de vedere Pentru căteva momente prin supraimpresiune vedem acelaşi subiect şi acţiune din două puncte diferite Acestea sunt doar unele din multele efecte cinematografice care din necesitatea de a exprima, impresiona, descrie, induce şi percepe adevărată realitate au fost inventate şi aplicate în filme Nostalgia – Andrei Tarkovski Renumitul regizor de film Andrei Tarkovski, la o prelegere ţinută în faţa regizorilor şi scenariştilor la Comitetul de Stat al Cinematografiei Ruseşti „Goskino” din Moscova, va spune despre montajul: „Este greu să fim de acord cu prejudecata răspândită că montajul este principalul element formativ al filmului”, intrând în opoziţie cu înţelegerea lui Eisenstein a filmului ca arta regiei de montaj considerând această înţelegere ca o limitare a posibilităţilor filmului „să iasă afară din cadrul imaginii” şi, prin urmare, dreptul spectatorului „să includă propria experienţă la ceea ce vede în faţa sa pe pănza albă” Tarkovski consideră că filmul de montaj pune în faţa privitorului enigme şi cuvinte încrucişate, îl forţează să descifreze simbolurile, să se înfrupte în alegoriile şi să „apeleze la experienţa intelectuală a spectatorului” Dar tocmai acest gen de film pe lăngă faptul că îi oferă enigme a spectatorului, din păcate, are „propria indicaţie predeterminată şi precis formulată” Prin această regizorul scurtează posibilităţile privitorului să folosească – în emoţiile sale – propria relaţie şi atitudine cu ceea ce a văzut pe ecran, ca să spunem aşa zisă interactivitate sau filmul văzut în întregime precum o icoană, adică fereastră spre absolut Eisenstein separă realitatea fără continuitate pentru că abordarea filmului şi a realităţii la el este una empirică pe când Tarkovski într-un cadru dă continuitatea timpului şi spaţiului, legătura metafizică ce fiecare om o trăieşte, o experienţează În această dialectică se găseşte montajul adevărului absolut Despre dialectică această ne vorbeşte profesorul Sidovski în prefaţă cărţii sale Estetica şi dialectica montajului în film continuând dispută dintre Tarkovski şi Eisenstein privind montajul filmului arătând cele două teze contradictorii legate de funcţia şi semnificaţia filmului precum şi valoarea lui de bază ca artă Poziţiile lor determină şi atitudinea lor faţa de film Această foarte clar este explicată de către criticul de film Hristos Vokalopulos în discuţia cu Tarkovski, când va face observaţie că Eisenstein pretinde că din momentul când avem o maşină, aparat de filmat sau masă de montaj, devenim zei şi putem face ce vrem, să schimbăm ce vrem, Tarkovski crede că, aşa cum pentru înregistrarea oricărei imagini este nevoie de un unghi, poziţia a aparatului, aşa şi pentru montarea lui există unul şi singurul mod de a fi montat şi acest mod este secret, inaccesibil şi invizibil Astfel montajul este expresie şi trebuie să fie descoperit În timp ce Eisenstein consideră această atitudine o întrebare pur ideologică pentru Tarkovski este înainte de tot o întrebare duhovnicească Pentru Tarkovski cadrul este umplut cu timp, este un timp stampilat între începutul şi sfărşitul cadrului, dar nu caracterizat prin termeni cum consideră Eisenstein, şi artistul doar asamblează timpul înregistrat Regia de film, pentru Tarkovski nu este o profesie ci soartă la care mult trebuie lucrat şi de aceea arta este un lucru foarte intim În această constă metodă de perspectiva inversă, în dialectica dintre timp şi spaţiu, dintre realist şi naturalist, este corelaţia dintre doi poli opuşi astfel trasând liniile realităţii în care trăim, istoria parcursă şi prezentul în devenire Aşadar, cum procedează Tarkovski în Nostalgia? Exact ca în procedeul iconografic, prin alegerea materialului temei date şi anume Nostalgia Genericul filmului reprezintă un detaliu din memoria lui sau poate un vis compus din elementele ce încheagă obiectul dragostei lui, ceea ce-i lipseşte, şi-l face nostalgic, şi anume, locul natal, casa, mama, soţia, copii Tarkovski află mijloace pentru a spune ceea ce nu a mai fost spus niciodată înaintea sa prin cinema; Biblia este nelipsită de pe masa lui de lucru şi este deschisă zilnic; iar poetismul biblic se poate vedea începând încă din primul cadru: „La început a făcut Domnul cerul şi pământul”, o unitate închegată, o sinteză, duh şi materie - „Şi a zis Dumnezeu: Să fie lumină! - şi a fost lumină” (Facerea , ) - cu interpuncţie clasică (fondiu din negru) se deschide şi primul cadru, apare lumină, „abur ieşea din pământ şi umezea toată faţa pământului” (Facerea , ), „iar în mijlocul raiului era pomul vieţii şi pomul cunoştinţei binelui şi răului” (Facerea , ) Noi suntem puşi ca în faţa icoanei unde este pictată creaţia lumii şi privim parcă de sus iar vehicolul aduce un nou pasaj biblic „Şi a făcut Dumnezeu pe om după chipul său şi asemănarea sa, a făcut bărbat şi femeie” (Facerea , ), intrarea şi drumul maşinii sunt parcă un gest a unui pictor care desenează un ochi dintr-o singura mişcare, iar această în paralel cu aceea al aparatului de filmat într-o corelaţie neaşteptată se opreşte lin la locul unde pătrundem în povestea realităţii cotidiene „Am ajuns, slava Domnului” - va rosti personajul feminin în limba rusă dar cu dialect italian la care se opune o replică în italiană dar cu accent rus o voce bărbătească Iată din nou două elemente, doi poli opuşi care se atrag unul cu altul, dialectica continua Şi printre pilonii crezului şi a sacrului se dezlănţuie o poveste, în faţă frescii Madonna del Parto vii să te rogi ori eşti un străin care s-a pierdut venit doar să privească ciudată privelişte a tradiţiei legată de acest fenomen Femeia e pierdută, străină iar bătrănul pastor, vocea personajului masculin întreabă din fundalul camerei: „Ai venit să te rogi pentru copii, sau pentru ferirea lor?” - atitudine pe care ar trebui să-o avem cu toţii în faţa marilor lucruri, cel puţin din punct de vedere creştin, dar pur şi simplu din punct de vedere moral uman În faţa mamei celei mult iubite îngenuncheaţi cu dragoste cerem milă ei „Am venit să mă uit” - răspunde personajul feminin, arătându-ne prin asta regizorul că sunt unii care nu pot îngenunchea în faţa adevărului şi din cauza carapacii lor, a nesimţirii şi neputinţei de a Ilustraţia : Madonna del Parto (Maica Domnului gravidă),Piero della Francesca, învinge orgoliul pierd ceea ce le trebuie cel mai mult pentru a se măntui, şi anume dragostea Observăm din axa privirii că personajul masculin parcă ni se adresează nouă, iar noi situaţi exact în poziţia reflectării din oglinda faţa de poziţia unde stă personajul feminin, ne spune cum de fapt stau lucrurile: − „Dacă există privitori ocazionali care nu sunt rugători atunci nimic nu se întămplă” − „Ce trebuie să se întămple? - va întreba femeia − „Tot ce vrei, tot ce-ţi trebuie cel mai mult, dar cel puţin măcar poţi să îngenunchezi!” - răspunde pastorul bâtrăn − Tarkovski cu capacitatea sa artistică făureşte această estetică în stil şi maniera proprie punându-ne în faţa operei lui ca în faţa icoanei, inversând perspectivă, toate liniile duc spre noi, suntem lăsaţi singuri în faţa oglinzii şi celor cu caracter slab le este greu să accepte adevărul şi să îngenuncheze, iubirea de sine, narcisismul, te face orgolios În încercarea sa de a te supune raţionamentului nu poţi merge cu uşurinţa împotriva voinţei proprii constituite pe un temei lumesc, monden şi modern, greu te poţi lăsa aplecat şi îngenuncheat în faţa unor adevăruri, adevărului în faţa ta Următoarea scena este inspirată de o altă frescă al lui Pierro dela Francesca şi anume „Botezul lui Hristos” - ce se poate observa din elementele distribuite în timpul cadrului precum pană alba ce cade pe capul personajului care aplecându-se la baza picioarelor o găseşte în apă, iar în amorsa se vede drumul ca din tabloul acelaşi curbare perspectivală, care duce spre casa sa natală reprezentând un vis sau o fereastră spre tărâmul de neatins (pentru conştiinţa lui Gorciakov) Această imagine apare exact în spatele lui Gorciakov, în următoarea scenă stă aşezat cu spatele spre noi, întorcându-se răsucind capul şi privind parcă spre camera, parcă spre noi Dar din perspectiva poziţionării în spaţiul scenei, el este întors cu spatele femeii care stă în aceiaşi poziţie ca el, o relaţie ce o vom mai găsi din nou pe parcursul filmului unde Gorciakov stă spate în spate cu femeia ca la statuia zeului roman Ianus, răsucindu se şi vorbind şi aruncând priviri peste umeri Aceste priviri, aceste răsuciri, ca nişte mici punctări – gesturi ale regizorului - descriu procedeul de perspectiva inversă de dublarea planurilor percepute, cel din cadru şi cel al nostru, dualizmul şi dialectica continua dintre vis şi realitate, dintre film şi noi, care începe să coreleze una cu altă Şi aici apare discrepanţa, sau legătura între vis şi realitate Ilustraţia : Botezul Domnului, Piero della Francesca, anul Cui se adresează, conştiinţei sau subconştientului, raţionamentului sau eu-lui? Cum vorbim cu Dumnezeu? Ne trimite la rugăciune, nu putem privi normal, nu prin perspectiva normală, reală, de parcă am fi prizonierii unei dialectici puşi în faţa „idiotului” Dostoievskian Fostul profesor de matematică vorbeşte singur Este oare un idiot, sau ceilalţi sunt idioţi? Sau poate noi? − De ce nimeni nu ne înţelege? − Sau poate că noi nu ne înţelegem? − Trebuie să ne arate cineva cum să gândim sau ce să gândim? Iată răspunsul lui Tarkovski la metoda lui Eisenstein rostită de bătrânul şi credinciosul pastor Domenico când trece pe lăngă baia cu apa caldă şi aburi deasupra-i şi vorbeşte parcă cu căinele, parcă cu noi, sau parcă singur Cu cine vorbeşte? Pur şi simplu vorbeşte singur, parcă ar fi nebun, cel puţin aşa spun cei din baia Dar nici ei nu sunt siguri în ceea ce spun, sau cel puţin nu sunt de acord unii cu alţii Şi totuşi fac atac la situaţia lui Domenico este întruchiparea lui Iov, pentru că a pierdut tot ce a avut iar cei din jurul lui îi vorbesc, îl batjocoresc exact ca în povestea lui Iov, şi răspunsul lui ar fi (Iov , - ): − Cătă vreme veţi întrista voi sufletul meu, şi mă veţi zdrobi cu cuvintele voastre? − Iată a zecea oară de când mă batjocoriţi, Nu vă este de ruşine că vă purtaţi aşa? − Chiar dacă ar fi adevărat că am păcătuit greşeală mea este pe capul meu − Iar dacă voi vă faceţi tari şi mari împotriva mea, − Să ştiţi că Dumnezeu este cel ce mă urmăreşte şi că el m-a învăluit cu laţul său − Dacă strig cu multă apăsare nu primesc niciun răspuns, − Ţip în gură mare,dar nimeni nu-mi face dreptate − El a astupat calea mea, ca să nu mai trec pe ea − Şi a acoperit cu beznă toate drumurile mele Fostul profesor de matematică a aşteptat toată viaţa Marea Duminică a Învierii, şi dacă această refuză să se arate în planul real, el o va provoca Intrăm în casă lui Domenico unde tot timpul plouă, plouă şi e soare, iar el parcă se adresează nouă Poate nu nouă, poate acesta este modul, felul de a se adresa Lui Dumnezeu, acesta ar fi dialogul lui cu El, or vorbeşte singur cu sine Şi toate rolurile din film ni se adresează nouă, vorbesc cu noi, se întorc spre noi, ne privesc ni se adresează Vor ei să ne transmită un mesaj sau vrea regizorul să ne tragă atenţia la ceva? Interiorul casei este în clarobscur doar anumite părţi şi porţiuni sunt puse în lumină, ca nişte obertonuri de lumină ce prevalează în subconştient ca nişte note muzicale compunând melodia proprie, a fiecăruia Iar într-un colţ al casei Gorciakov găseşte ceea după ce a venit, ceea la ce s-a aşteptat Ceva l-a amintit de casă, pe podeaua vede un peisaj asemănător ca acela de a casă Valea şi răul exact ca acasă Iar Domenico grăbit parcă cu nerăbdare ţinând să-i arate că o picătura cu o altă picătură nu fac două ci o picătură mai mare La un moment dat apare scris pe perete în interiorul casei cu cifre mari + = Din logică, este principiul contradicţiei în virtutea căruia se poate defini un obiect prin excluziune spunând ceea ce nu este el Are caracter tranzitiv şi ca să poate fi formulat trebuie să existe cel puţin două obiecte Pentru principiul identităţii nu trebuie decăt un obiect Unul plus celălalt constituie un întreg ( + = ) Cele două obiecte care sunt la baza principiului contradicţiei sunt complementare iar întregul pe care îl constituie suma lor este egal cu totul Aceste două obiecte sunt de aşa natură, încăt se completează unul pe altul, complementare Valoarea lor variază în proporţionalitate inversă încăt suma lor rămâne întotdeaună egală cu unul, adică cu totul Cărţile s-au aranjat, Domenico rezolvă ghicitoarea, aici toţi suntem la fel, toţi suntem una, sau cel puţin învăţăm unii de ceilalţi, trebuie să învăţăm Domenico descoperă viermele ce-l mânca tot timpul acesta, timpul nostalgic, şi găsind pe celălalt eu, interlocutorul său, decide să provoace mult aşteptată sărbătoare Roagă te pentru mine, fii tu acela care vei salva lumea Ieşirea din casă este culminaţia Priviţi doar ferestrele din case, priviţi arhitectura imaginii, ierburile din acoperiş, ierburile de pe scări Nu există orizont, şi toate liniile din decor duc spre noi Duc la inimă Toate drumurile nu duc la Roma, duc unde este inima Scări, pereţi, stănci, tuneluri, drumuri Gorciakov aleargă spre camera din hotel unde îl prinde Eugenia şi atunci îi spune adevărul în faţă Îl înjură, îl învinovăţeşte Dar parcă vorbeşte în oglindă, parcă ne vorbeşte nouă pentru că suntem martori acestei nedreptăţi, unei nedreptăţi care singuri şi-le fac, şi nu mişcăm, nu reacţionăm, suntem muţi − Eşti complexat! − Tu nu eşti liber, eşti ca toţi ceilalţi! − Doar vrei să fii liber, dar nu eşti! − Şi când obţii libertatea nu ştii ce să faci cu ea! Tarkovski construieşte plastic perspectivă inversă deşi imposibil o induce prin fotografie, prin stare Dacă priviţi doar cu atenţie veţi observa că de fapt perspectiva este inversă, uşa se deschide spre noi, nu spre un punct de fugă Acelaşi lucru se observă şi în cadrul cu plecarea lui Gorciakov de la hotel Parcă tot filmul ar fi un curs de pictură ( Nae Ionescu, Curs de logica, Editura Humanitas, pagini ) Ne învaţă organul privirii să rupă barierele falsităţii, barierele perspectivei rigide şi să ne abatem de ea, să dăm perspectivă noastră a lucrurilor pe care le vedem, din punctul nostru de vedere El totuşi ni se adresează nouă Suntem conectaţi şi vorbim Ne certăm, nu ne înţelegem, strigăm unul la altul, plecăm unul de celălalt, dar totuşi ne iubim, este ceva ce ne ţine împreună Eroii nostalghiei vor depăşi vacuumul existenţial, vor ieşi din vidul interior, învaţă unul de celălalt şi decid să lupte Tarkovski se considera un artist optimist, întristânduse când auzea voci care-i interpretau mesajele în sens contrar − Dumnezeule ajută mă! Azi mă las de fumat! - parcă spune Andrei Gorciakov şi aruncă ţigară Iar Domenico va ţine discursul său strigător la lume − Unde sunt când nu sunt în realitate − Sunt în imaginaţia mea Iar deasupra lui Domenico pe multe petice de cearşaf alb stă scris: „Nu suntem nebuni, suntem serioşi” Şi de ce nimeni nu sare să-l oprească? Cum nu-l lăsau să intre în baia cu apă caldă crezând că vrea să se înece De ce în oraş nimeni nu a sărit să-l oprească din actul sinucigaş? De ce păreau toţi nebuni, şi de ce scria aşa deasupra lui Domenico? Care ar fi mesajul? Iar Domenico termină cu replica: − O mamă, aerul este aşa de uşor că se mişcă în jurul capului şi devine mai clar când zămbeşti! În următorul cadru, simultan, Gorciakov ne învaţă ce să facem Să aprindem candelă şi să ne rugăm împreună: − Să ne apere Domnul, să fim sănătoşi şi vii − S-a stins! Să mai încercăm o dată − Nimic nu trebuie să ne deranjeze din intenţia pe care ne o propunem, trebuie să fim decisivi − Apără ne doamne de toate relele şi ispitele, şi păzeşte ne în toate zilele noastre spre sfărşit bun şi liniştit al vieţii noastre şi − Iar s-a stins E greu, e foarte greu − Se face şi mai greu, îmi se face rău, dar nu renunţ! − Repetă după mine! − Tatăl nostru carele eşti în ceruri − Sfinţească se numele tău − Vie împărăţia ta − Facă se voia ta − Precum în ceruri aşa şi pe pământ − Păinea noastră cea de toate zilele − Dă-ne o nouă astăzi − Şi ne iartă nouă greşealele noastre − Precum şi noi iertăm greşiţilor noştri − Şi nu ne duce în ispită − Ci ne izbăveşte de cel rău Iar părintele cănta: − Că a ta este împărăţia, acum şi pururea şi în veci vecilor, Amin! Şi se căntă aleluia! Aşadar obţinem focul rugăciunii Şi iată sfărşit bun al vieţii noastre Din momentul acesta revine eliberarea, pot liber să vorbesc Vorbesc şi nu mă opresc Acesta este adevărul meu cu toate strămtorările mele, chinuirile, luptele interioare şi exterioare Eu vorbesc liber, sunt liber şi vorbesc Sunt liber şi mă pot exprima Da, asta fac, cine vrea să mă audă Acesta sunt eu, nu mă pot ascunde Nimic sub ochii Domnului nu va rămâne ascuns De aceea vorbesc liber Tot ce am adunat de prin lume, ce am putut am ţinut ce nu am putut am lăsat să plece Această este ce a rămas Poate sunt nebun Alţi spun, nu eu Gorciakov parcă îşi găseşte identitatea se revitalizează Conform Tarkovski, Eisenstein prefigurează gândul în despot şi nu lasă voie liberă a spectatorului, dar nici nu îi face posibil, să se confrunte cu aceea ce este de neatins, de nespus, în care poate se află cele mai mari frumuseţi întregii arte Filmul îmi permite să stau în faţa lui şi să mă gândesc la mine în acelaşi timp gândindumă la lume cu ochi descişi urmărind trăsăturile, liniile, formele, liniile, simbolurile, chipurile fără să mă deranjeze, parcă stau în faţa oglinzii analizându-mă după o schemă, o schemă de a mea, dar baza tot una este pentru oricine dacă este sincer Filmul rămâne în memorie, în memoria interioară şi de fiecare dată când voi reveni la ea voi veni mai bogat în experienţă Pentru că ceea ce formează temeiul cunoaşterii este trăirea directă a realităţii adică experienţă Dar această trăire este individuală şi necomunicabilă Pentru a fi împărtăşită ea trebuie rostită, formulată Şi instrumentul acestei formulări este logicul Căutând în sine devine mesagerul Domnului, schimbă perspectiva, abordează o nouă privire asupra lumii, o privire de ansamblu o privire de Sfănta Treime Ilustraţia : Maica Domnului cu pruncul şi sfinţii, Piero della Francesca E Concluzie La Tarkovski este ortodoxia, iar ortodoxia ca învăţătura creştină se bazează pe principalele adevăruri ale credinţei Aceste adevăruri ale credinţei determină întreagă metafizică şi filosofia ortodoxiei Astfel, demersul spre realitate, încercarea de a explica realitatea că, în ciuda a ceea ce apare acolo este ceva care la prima vedere este invizibil, dar noi ştim că există, este metoda perspectivei inverse În momentul în care percep ceva din partea aceasta ştiu că există şi altceva din partea cealaltă Temeiurile credinţei ortodoxe conţinute în enunţul că pe lăngă lumea această materială există încă o lume nevăzută şi în această lume nevăzută avem pe Dumnezeu creatorul absolut Mai departe explicaţie simplă dar profundă despre credinţa şi trăirea ortodoxiei vom găsi în opera cu acelaşi titlu al lui Fritjof Tito Colliander unde ne prezintă o formulare scrisă o concepţie proprie, cu referire la anumite linii directoare din credinţă ortodoxă: Este ştiut că nu se poate învăţa Credinţa Bisericii Otodoxe de Răsărit printr-un studiu intelectual, ci numai prin trăire Această se găseşte nu în ştiinţa teologiei, ci în dumnezeieştile slujbe, în chilia călugărului, în rugăciunea unei femei oarecare, în moartea nepregetată a mucenicului, în definitiv în tot ceea ce trăieşte şi pot să adaug aici şi în munca artistului Nu te poţi apropia de ea fiind în afară, ci doar fiind înăuntru Prezentarea credinţei şi fiinţei Bisericii Ortodoxe de Răsărit nu poate fi decăt una relativă şi ca totalitate Ortodoxia rămâne cu neputinţă de a fi definită sau descrisă, acest fapt fiind una din inevitabilele caracteristici de bază ale sale Aşadar înainte sa enumerez liniile lui directoare la ele voi adăuga încă una, cu mare curaj, credinţa şi speranţa că nu dau greş, şi anume Rugăciunea iar apoi Scriptura, Biserica, Calea Măntuirii, Cultul, Tainele, Împărăţia Această lume nu este negată ci face parte din întregul pe care îl percepem îl bănuim ştim că există şi în ceea ce nu este doar ceea ce poate fi văzut ( Arta este capacitatea de a crea, este reflectarea în oglindă a gestului Creatorului Noi artiştii nu facem decăt să repetăm, să imităm acest gest Creaţia este unul dintre momentele de preţ în care ne asemănăm Creatorului; de aceea n-am crezut niciodată în artă fără Dumnezeu Sensul artei este rugăciunea, este rugăciunea mea Dacă această rugăciune, dacă filmele mele pot aduce oamenii la Dumnezeu, cu atât mai bine Atunci viaţa mea îşi va căpăta întregul sens: acela esenţial, de a servi Dar nu îl voi impune niciodată: a servi nu înseamnă a cuceri – Andrei tarkovski, interviu luat de Laurence Cosse, în Les mardis du cinema, France-Culture, ianuarie cf Antoine de Baeque, Op Cit p ) Cum este atitudinea faţa de realitatea acestei metodologii? Această metodologie este bazată pe filosofia credinţei şi trăirii ortodoxe şi a metafizicii Arta este încercarea omului să cuprindă adevărul (realitatea) într-o unitate generală prin care să se vadă temeiul (baza) adevărului iar acest lucru este transcedentul, absolutul ori Dumnezeu (Isus - omul şi Hristosul – transcedentul, divinul, Dumnezeul), şi ceea ce ştiinţele, filosofia, teologia nu pot, arta încearcă, se străduie să facă Pentru că ştiinţa încearcă şi dispune cu severitate de experimente şi fapte, filosofia la fel cu severitate de logică şi termenii, teologia cu dogme şi ritualuri, arta rămâne singură care în desfăşurarea sa se apropie cel mai mult de Împărăţia, aşadar de Dumnezeu La fel cum Isus Hristos a vindecat pe cel orb din naştere, cu propria saliva şi pământ, aşa şi artistul – sărmanul nefericit artist încearcă să-l imite pe Dumnezeu, creând icoană după chipul şi asemănarea Lui, căutând-ul şi găsind-ul în sinea sa el exprimă dragostea de Dumnezeu faţa de semeni săi şi tot ce este viu ( El trebuie să scurme în murdărie, în mijlocul a tot ce se întâmplă în jur, este nevoit să-şi risipească talentul şi se poate încurca, se poate trezi înşelat, sufletul său e mereu în primejdie; Andrei Tarkovski - Krasota spaset mir, Interview cu Charles-Henry dDe Brantes, op cit ) Bibliografie PAVEL ALEXANDROVICI FLORENSKI, Perspectiva Inversă şi alte scrieri, Bucureşti - editura HUMANITAS, ISBN - - - ERNEST LINDGREN, Arta Filmului, Bucureşti – Editura Meridiane IOAN LAZĂR, Teme şi Stiluri Cinematografice, Bucureşti - Editura Meridiane STEFAN SIDOVSKI, Estetica şi Dialectica Montajului în Film, Skopje – Editura AZBUKI ELENA DULGHERU, Tarkovski – Filmul ca rugăciune, Bucureşti – Editura Arca Învierii ISBN - - - CARL GUSTAV JUNG, Răspunsul lui Iov (Gesammelte Werke Walter-Verlag AG, Olten ), Editura Gjurgja Skopje FRITJOF TITO COLLIANDER, Credinţa şi trăirea Ortodoxiei, Editura Scara – Bucureşti , ISBN – – – HUGO MUNSTERBERG, The Photoplay – a psychological study, D Appleton & Company New York, London SERGEI EISENSTEIN, Film Form and The Film Sense, Meridian Books, New York, VSEVOLD PUDOVKIN, Despre Arta Filmului, E S P L A Cartea Rusă VLADIMIR JANKELEVITCH, Iertarea, Editura Polirom – Iaşi, ISBN - - - JEAN STAROBINSKI, Melancolie, Nostalgie, Ironie – Editura Meridiane – Bucureşti, ISBN - - - ПАВЕЛ А ФЛОРЕНСКИ, Обратна Перспектива – Иконостас, Библиотека Воведение Велјуса , стр NAE IONESCU, Curs de logică, Editura Humanitas, Bucureşti , p NAE IONESCU, Tratat de metafizică, Editura Roza Vânturilor, bucureşti , p NEMANJA BRKIC, Tehnologija Slikarstva, Vajarstva i Ikonografija, Izdavac univerzitet umetnosti, Beograd, str http://en wikipedia org/wiki/Perspective (graphical) http://en wikipedia org/wiki/Piero della Francesca http://en wikipedia org/wiki/Ancient History http://en wikipedia org/wiki/Art history Filmografie Lui Lumiere, Sosirea trenului la gară (L`arrivee d`un train en gare), Franţa Edwin S Porter, Marele Jaf al Trenului (The great train robbery), USA, David W Griffith, Intoleranţă (Intolerance), USA, David W Griffith, Naşterea unei naţiuni (The birth of a nation) USA, Lev Kuleşov, efectul Mosjuhin, http://www youtube com/watch? v=zUZCPPGeJ c Dziga Vertov, Omul cu aparatul de filmat (Человек с филмои камерои) Rusia, Sergei Eisenstein, Crucişătorul Potiomkin (Bronenosets Potyomkin) Rusia, Vsevold Pudovkin, Maică (Mat) Rusia, Charlie Chaplin, Febra după aur (The gold rush) USA, Charlie Chaplin, Vremuri moderne (Modern times) USA, Luis Bunuel, Căine Andaluz (Un chien Andalou) France, Aleksandar Dovzenko, Pământ (Zemlia) Rusia, Orson Welles, Cetăţeanul Kane (Citizen Kane) USA, William Wyler, Vulpii mici (The little foxes) USA, Roberto Rossellini, Roma oraş deschis (Roma citta aperta) Italia, Theodoros Angelopoulos, Artiştii călători (O thiassos) Grecia, Ingmar Bergman, Al şaptelea pecete (Det sjunde inseglet) Suedia, Rober Breson, Jurnalul unui paroh (Le journal d`une cure de capagne) France, Michelangelo Antonioni, Zabriskie point, USA, Michelangelo Antonioni, Dezertul roz (Il deserto rosso) USA, Michelangelo Antonioni, L`avventura, USA, John Ford, Omul care l-a ucis pe L Valance (The man who shot Liberty Valance) USA, Stanley Kubrick, Odisea spaţială ( : A space odyssey) USA, Stanley Kubrick, Lolita, USA, John Frankenheimer, Grand Prix, USA, Ridley Scot, Alien, USA, Andy şi Lana Wachowski, Matrix, USA, Andrei Tarkovski, Nostalgia, Italia, Andrei Tarkovski, Stalker, Rusia, Andrei Tarkovski, Oglinda (Zerkalo), Andrei Tarkovski, Solaris, Rusia, Andrei Tarkovski, Sacrificiu (Offret), Andrei Tarkovski, Timpul călătoriei (tempo di viaggio) Italia, Frederico Fellini, Viaţa dulce (La dolce vita) Italia, Ilustraţii Cartea Morţilor a fost ghidul celor decedaţi în drumul său de după moarte http://upload wikimedia org/wikipedia/commons/d/d /BD Hunefer jpg Plăcile Narmer care depictă unificarea celor două ţinuturi http://upload wikimedia org/wikipedia/commons/ / b/NarmerPalette ROM-gamma jpg Templul lui Karnak http://upload wikimedia org/wikipedia/commons/b/b /Hypostyle hall % C Karnak temple jpg Fragment dintr-o vază pictată cu „skene” cum arăta o scenografie http://depthome brooklyn cuny edu/classics/dunkle/tragedy/intr htm Reconstrucţia fragmentului din vază http://depthome brooklyn cuny edu/classics/dunkle/tragedy/intr htm Bascotrecase, Pompeii – pictura murală http://upload wikimedia org/wikipedia/commons/a/aa/Pompejanischer Maler um jpg Fresca romană din Bascotrecase, Pompeii http://en wikipedia org/wiki/File:Roman fresco from Boscoreale, - BCE, Metropolitan Museum of Art jpg Mozaic din biserică Sf Dumitru – Salonic, secolul - http://en wikipedia org/wiki/File:Meister der Demetrius-Kirche in Saloniki jpg Icoană Coptică – Isus şi ucenicul lui, secolul - http://en wikipedia org/wiki/File:Meister der Demetrius-Kirche in Saloniki jpg Giotto, Prezentarea lui Isus la Caiafa, http://en wikipedia org/wiki/Giotto Miracolul cu izvorul Sf Francisc din Assisi http://www aiwaz net/panopticon/assisimiracle- of-the-spring/gi c Cina ceea de taină – Leonardo Da Vinci http://en wikipedia org/wiki/File:DaVinci LastSupper high res nowatmrk jpg Creaţia lui Adam, Michelangelo, Capela Sistina http://en wikipedia org/wiki/File:God - Sistine Chapel png Sf Treime, Andrei Rubliov - http://en wikipedia org/wiki/File:Angelsatmamre-trinityrublev- jpg Percepţia copilărească, desen de mână Madonna del Parto, Piero della Francesca http://en wikipedia org/wiki/Piero della Francesca http://en wikipedia org/wiki/File:Piero, battesimo di cristo jpg http://en wikipedia org/wiki/File:Piero della Francesca jpg